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د . وفاء ابراهيم ييل 


+3 تعليق على كلمة اسلن فى يوم المسرح العالمى 1/91 0 


اج .ع . حافظ 5 ذل 


الثمن 75 قرشآ 


الأسعار ف البلاج العر بيه 


رئيس.مجلس الادارة الكويت 6١‏ فلساً . الخليج العرب ١؟‏ ريالاً 
قطريأ . البحرين ١١7٠١‏ دينار . سوريا ١؟‏ ليرة . 


أ. دكتور سمير سرحان لبنان ه,/” ليرة . الأردن /6٠‏ فلساً . السعودية 

: هل ريالاً . السودان 017" قرشاً . تونس 1١,917١‏ 
دينار . الجزائر 1 دينار . المغرب #لارما درهم , 
اليمن ١١‏ ريالاً . ليبيا ١,7٠١‏ دينار . الدوحة ١١‏ 
ريالا . الامارات العربية ١‏ درهم . غزة القدس 


رئيس التحرير ولاسنا . 
أ. دكتور إبراهيم حصصادة الاشتراكات من البداخلى 


عن سنة ( 17 عدداً ) ٠٠١‏ قرشا , ومصاريف البريد 
٠‏ قرش . وترسل الاشتراكات بحوالة بريدية حكومية 
أو شيك بإسم الهيئة المصرية العامة للكتاب , 


مديسر التتحسرير 
شمس الدين موسى الاشتراكات من اطخارج 


عن سئة (؟1١1‏ عدداً) 14 دولاراً للأفراد نا 
دولارا للهيئات مضافا إليها مصاريف البريد ‏ البلاد 
السربية ما يعادل * دولارات وأصريكا وأوروبا 18 


المشرف الفنى دولارا . 
٠ |‏ مجلة القاهرة 0 ايئة المصرية العامة للكتاب © 
كورئيش النيل © رملة بسولاق 0 القاهرة 
تليفون: 541795”ا/ 5414 هلالا/ ...شلال 
© جميع المراسلات باسم رئيس التحرير » 
© الدراسات تعبر عن آراء أصحابها فقط © 
© يخضع ترتيب المواد لاعتبارات فنية » 
© أصول المواد لاترد لأصحابها سواء 
نشرت أوام تنشر » 


مع أن فن الغزل من أشدّ موضوعات 
النظم العرى اجتذاباً للشعراء . إلا أن 
حصّته فى ديوان شاعر النيل حافظ إبراهيم 
147 ؟ - 1977) تشغل ما يزيد قليلا 
على ثلاث صفحات . تنطوى على عدد نَزْر 
من المقطوعات القصيرة التى تشكل أقل من 
ثلاثين بيتأ . ولربما كان رُبْع تلك الأبيات 


والسرع 


مترجماً عن جان جاك روسو أما فالبيتها 
الباقية فتتغزّل دفى جندى مليح» إنجليزى 
: 

وهذا النصيب البخس الذى اله شمر 
الغزل ء ثاله أيضاً فن المسرح . رغم أنه 
كان فى أواخر القرن الماضى ٠‏ وأوائل 
القرن الحالى ‏ مازال وافداً جديدا على 
الثقافة القومية الحديثة . وكان يسعى إلى 
التعرّف عليه » ومحاورته بالتأليف أو 
الترجمة أو الإعداد . شعراء كبار من 
معاصرى حافظ . مشل : محمد عبد 
المطلب . وأحمد شوقى . وخليل مطران 
وغيرهم . 


وإذا ما فتّشنا فى أضابير المسرح المصري 
التاريخية » ومصادر أخباره التى تتأكل عاماً 
بعد عام حتى لتوشك على التلاشى من فرط 
التجاهل وسوء الاستخدام والحفظ » 
طالعتنا إشارات قليلة مبتسرة عن إسهامات 
حافظ إبراهيم المحدودة . والتى لا تغرى 
الباحث بالمثابرة والاستزادة . 

فقد جاء فى كتاب عن جسورج 
أبيض2 , أن حافظ إبراهيم تسرجم 
مسرحية «الشهداء: للكاتب الفرنسى رينيه 
دى سانت آن . وأن فرقة جورج أبيض 
قامت بتمثيلها . ثم أمسك الكتاب تماما عن 
التعريف بالعرض . وتاريخه . وظروفه 
الفنية . 


كما ورد فى مصدر آخر”" أنه تترجم 
مسرحية «مكبث» لشكسبير ترجمة ثثرية » 
ولكنه ل ييتم بطيمها , أو تقديمها للتمثيل . 
ومن ثم » ساخت تحت مواطىء الزمن 
الثقيلة فى الضياع مع غيرها من أشعاره . 

أما العمل الإبداعى التمثيلى الوحيد 
المعلن عن نفسه فهو «منظومة تمثيلية» التى 
وصفت بأنها دراما شعرية من فصل 
واحد . وبأن حافظ إبراهيم وضعها 
بالاشتراك مع إسماعيل صبرى7" . 

ويجيئنا خبر نشرها مرة أخرى من الممثل 
والأديب المسرحى السورى عبد الوهاب أبو 
السعسود (1840 - 1401) . فبعد أن 
اشتغل ممثلاً ثانوباً فى فرقة جورج أبيض 
فترة قصيرة عاد إلى موطئه بالشام , 
حاملا معه بعض النصوص المسرحية التى 
كانت معر وفة وقتذاك . وكان من بينها نص 
يتعلق بأحداث جزء من وطنه هو المنظومة 
التمثيلية » التى عرفت باسم دجريح 
بيروت» . ونام أحمد عبيد صاحب 
المكتبة العربية بدمشق عام 1771 ها 
 )141(‏ بنشر المسرحية , على أنها نص 
شعرى من فصل واحسد , ومن تأليف 
إسماعيل صبرى وحافظ إبراهيم . وقد 
طبع هذا النص مع رواية تمثيلية أخرى 
عنوانها «شهداء الأنتقام ‏ أو قاتل أخيه؛ من 
تأليف (أو بالأحرى إعداد) عبد الوهاب أب 
السعود الذى وصف عمله بأنه درواية 
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تمثيلية خيالية ‏ مأساة ذات خمسة 
فصول9» , 

فإذا ما اثتقلنا إلى مرجع آخر » وجدنا 
جريدة الأهرام » تشير إلى أن فرقة جوررج 
أبيض قد استهلت نشاطها المسرحى على دار 
الأوبرا بتقديم مسرحية «جريح بير وت" 
كما أضافت سماد أبيض إلى ذلك قوفاء 
وأنه «اشترك مع حافظ إبراهيم فى صياغة 
هذه المسرحية حسن صبسرى» (تقصد 
إسماعيل صبرى)9" . 

ولكن عند تجميع أشعار حافظ إبراهيم 
لتضمينها فى مجلد واحد ‏ أو أكثر ‏ سقط 
اسم إسماعيل صبرى كشرينك فى تاليف 
(التمثيلية) , كبا سقط عنوانها «جريح 
بيروت):واستبدل به عنوانها الأول الذى 
ولدت عليه وهو «منظومة تمثيلية» . 

ونعتقد أن المؤلف الحقيقى للنص الذى 
بين أيدينا » هو حافظ إبراهيم وحده » وأن 
الشساعر الرقيق إسماعيل صبرى باشا 
(4ه14 - *14317) ءلم يكن غير صديق 
للمؤلف . اطلع على النص فى مسودته 
الأولى , ثم اقترح على صاحبه إجراء بعض 
التصويبات اللغوية والتحسيئات البلاغية 
والبدائل اللفظية , التى أخد بها حافظ قبل 
تقديم عمله للجمهور , أو للطبع . فلقد 
عرف إسماعيل صبرى بين بعض معاصريه 
من النقاد بأن شعره ينبىء عن طبع رقيق » 


وذوق لغسوى دقيق . وحس موسيقى 
رهيف . ولكن لم تؤثر عنه ‏ على ما 
نعرف ل أية خبرة نظرية أو عملية بتقنيات 
الدراما والمسرح . وكان يتخذ من بيته فى 
شارع قصر العينى منتدى أدبياً يؤمه 
أصدقاؤه وعارفوه من الشعراء ومحى 
الفنون الأدبية . ومنهم حافظ إبراهيم الذى 
يبدو أنه كان يستشيره ويستنصحه فى بعض 
ما ينظم . ولقد كشف حافظ صراحة عن 
تلك الاستشهادات التى أفاد منها فى قصيدة 

طويلة يرثيه فيها . نقتطع منها9" : 

لقدكنتٌ أفشاهه فى داره 
وناديه فيها زّمَا وازدهمرٌ 
وأعرض شعرى عل مسمع | 
لسطيف . يس نبو السوتسر 
5 يمير القديمٌ من المبتكر 

فصقل لفظيَ صقل الجُمانٍ 
5 و زقة أهل الحضر 

يرقرق فيه عبيرٌ الجنبان 
فتستاف منه آلنهى والفكر 

كذلك كان عليه السبلام  -‏ _ 

إماما لكل أديب شغر 

فكنا الجداول نروى الظَّياء 
ظماء العقول ‏ وكان الغبر 
ومن هذا الاعتراف البِينْ , يمكن أن 
نخلص ‏ على نحو تمل إلى أنه كان 


لاسماعيل صبرى يد طولى فى تنقييح 
المنظومة . واكسابها النغمة الشاجية » وى 
التخفيف من جهارة ايقاعاتبها الخنطابية » 
ولكن لا ندرى ‏ بالطبع ‏ مدى سعة نطاق 
العملية التصحيحية . 

وهذا التدخل (الأستاذى) ‏ فير 
المشكوك فيه هو الذى حمل حافظ إبراهيم 
الشساعر الحسشاس عل أن يضم اسم 
إسماعيل صسرى ‏ الذى تفاضى عن 
ذلك . إلى اسمسه كمؤلف ثان للنصس 
التشّح . وبقى الاسمان على النص سنوات 
غير قليلة » إلى أن جاء المشرفون على طبع 
ديوان حافظ , فآثروا حذف اسم إسماعيل 
صبرى كشريك فى تأليف الملظومة . 
وهكذا , تتألف طبعات الديوان ‏ وفيه 
المنظومة ‏ بلا أثر لاسم إسماعيل صبرى . 

أما الدافع الموضوعى الذى أوصز إلى 
شاعر النيل بكتابة هذه المنظومة » فهو ما 
يعرف فى التاريخ العربى الحديث بالحرب 
الطرابلسية . فعندما نشطت دول أوربا 


الاستعمارية فى اقتسام إفريقيا ؛ وأصبحت 


مصر من نصيب انجلترا ؛ ونونس خاضعة 
لفرنسا . ثارت شهية إيطاليا » وأسفرت 
عن أطماعها فى طرابلس الليبية . ومن 
ثم » أصبحت طرابلس عام 1911 ميداناً 
للحرب بين تركيا التى نحكمها » وإيطاليا 
التى تسعى إلى احتلاها . ولقد صاغ حافظ 
إبراهيم فى «حرب طرابلس» تلك . قصيدة 
وطنية طويلة . مطلعها : 


لمع ألقى عن الغرب النُداما 
فاستفق يا شرق واحذر أن تناما 
ورغبة فى توسيع نطاق المساوشات 
المسكرية . قام الأسطول الإيطالى بقذف 
بيروت بالقئابل . باعتبارها مديئة تابعة 
لإحدى الولايات العثمائية . وكان من 
جرّاء هذه الغارة العدوانية » أن قُتل وجرح 
الكثير ون من المواطنين الأبرياء . وكان من 
الطبعىّ أن تستنكر الحكومة المصرية ذلك 
الاعتداء الغاشم . ونحتجٌ عليه » وتشاطر 
تركيا غضبها . وبناء على طلب السلطة فى 
القاهرة . نذا حافظ إبسراهيم هله 
(التمثيلية) كتعبير أدبى عن مشاركة لبئان ما 
حل به من نكبات . 
ونا كانت فرفة جورج أبيض . قد أعيد 
تشكيلها للتمثيل باللغة العربية ‏ بدلا من 
اللغة الفرنسية » استجابة لتوصية سعد 


زغلول وزير الممارف وقتسذالكة م فقد 
افتتحت تشاطها المسرحى الغري بده 
(التمثيلية) ليئة الالاثماء التاسع عشير من 


سن 


مارس عام 117 , على أن يخصص إيراد 
الحفلة كله لضحايا العدوان الإيطالى . وى 
ليلة الخميس المنادى والعشرين , سدأت 
الفرقة موسم نشاطها المسرسعى العام الذى 
تبهزت له . بتقديم مسرحية «أوديب» ٠.‏ 
وفى الخامس والعشرين عرضت مسرحية 
«لسويس الحادى عشر» . ثم مسرحية 
«عطيل» ليلة الثلاثين من نفس الشهر . 
امنا 


وتقع «منظومة تمثيلية,2” , أو «جريح 
بيسروت؛ , فى مشهد شعسرى حوارى 
واحد , تؤديه أرسع شخصيات . هى : 
الزوج البيروى الجريح » وزوجته ليل . 
ورجل عصرى فى صحبته طبيب . كانا 
يتجولان مع جماعة غير محذدة الهوية . ولا 
ينطوى المشهد على أية معلومة تعين مكانية 
الحدث أو زمنه . ولا عسلى أى إرشساد 
مسرحى يوحى بأبعاد الشخصيات . أو 
يشير إلى تحركاتها » أو يصف انفعالاتها » 
على النحو المألوف فى النصوص المسرحية . 
وإذا كان من الصعب تلخيص النص 
المسرحى العادى على نحو متكامل , فَإِن 
الأمر يبدو أشد عسرا ومشقة بالنسبة إلى 
المنظومة الشعرية , اللهم إلا عن طريق 
الإيحاء بوميض بعض معاى أبياتها . 
ويستهلٌ المشهد بقصيدة طويلة تتتألف 
من تسعة عشر بيت , يخاطب فيها الجربح 
البيروق زوجته ليلى الوفية المغلوية على 
أمرها . ويلوم نفسه على أنه سيموت دون 
أن يقضى حل بلاده فى الدفاع عنما . ثم 
يشتم البغاة الآثمين الذين اغتدوا على وطئه 
الحبيب المدير بالفداء » والذى كان مرتع 
طفولته . ومهد غرامه بزوجته : 
بيروت مهدُ غرامى 0 , 
فيهاوفيكِ صبوت 
جررت ذيل شبابي 7 
هوا. وفنيها جريت 
نيهاعرنتك طقلا , 
ومن هواكِ النتشيت 
ومن عيوب رياها ا 
وعذب فييك . ارتسويت 
نيها ليل كِناسٍ ا 
ولى من العز بيت 


بأن تكفكف دمعها , وَتَهّد له قبرا على ثرا 
لبئان ٠‏ وتمدٌ به لوحا تنقش وقه ء أنه راح 
ضحية ةرصان البحر الغادرين . ثم يبجي 


المنتقمين الحبناء الذين فرّوا مذعورين من 
ضربات الفرسان المدافعين عن طراباس : 


عن مسبح الحيتانٍ 
ول بطيقوا ثباتاً 

فى أوجهٍ الفرسانٍ 
نعكسرن لانتقسام 

من غافل فى أمانٍ 
وسسودوا وجة روما 

فروا من العقبانٍ 

© احمد شوقى © 


نيوان ٠‏ ثم ينبى 
قصيددته . ااككة الأغراض - بصظة 
خطابية للإيطاليون والأتراك المتحاريين : 


ياقوم انجيسل (صيسى) 7 
وأمة القسرآن 
لا تقتاوا الدمْرَ حقداً 
تاملك للديان 
ولا نهد ليلى فى جعبتها ما تتردٌ به على 
مطوّلة زوجها ذات الممان المكرورة » 
وتنشفل برؤية أناس قادمين نحوها . 
وبعد ئذ لا يتكلم عنبم إلارجل عري . ثم 
طبيب بثلاثة أبيات فقط مرة واحدة حتقى 
نباية المشهد . 
وما يتسمّع العري إلى أنين الخريح الذى 
يشكو الأسى واللوعة » يسأل الزوجة عا 
أصابه . فتخطره بأنه إحدى ضحايا 
الخائئين الذين صبّوا عليهم الر زايا دون 
رحة , ثم تطلب منهم أن يفوا آلامه إذا 
استطاعوا إلى ذلك سبيلا . فيتفحصّه 
الطبيب ؛ ويعلن على الحاضرين بأن 
الجريح ميئوس من شفائه . وأنه سيموت 


بعد لحظات «غض الشباب حزيتا» . 
وهنا ينخلع قلب العسرى فسا 


وكالعادة التى مازلنا نمارسها فى حياتنا 
العملية والأدبية ‏ يلقى مطولة شعرية فى 
خسة عشر بينا . يندّد فيها بالمعشدين » 
ايوم بالجوع . والوحشية . والغدر , 
والتنكر لأمجاد جدودهم القدامى : 
لك لديم جياعم 
قد أرْمجوا الَعَالينا 
قرام أيسن حلوا 
ضربٌ يقدٌُ المثتونا 
عقوا المروءة. هدُوا 
مغاغر 
فسلاً وقرُوا 
يستعجلون السّفينا 
كما يتهمهم بالإساءة إلى الغرب » 
ويسائل أوربا عن معنى حضارتها التى 
تدّعيها. ويؤكد رضاء قومه بعيشهم 
وقناعتهم ومسالمتهم ٠‏ ثم يعبر عن مشاركته 
أحزان «مسّرة؛ . وقد كان وقتذاك - 


الأرلينا 
عاثوا 
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مطران الروم الأرثونوكس . ومهتمأ بمداواة 
جرحى العدوان : 
إنالرى فيك عيسى 
يدعو إلى الخير نينا 
قَرّبتَ بين قلوب 
قد أوشكث أن تبينا 
فانت فخرٌ النصارى 
وصاحبٌ السلمينا 
ثم يطلب الجريح من زوجته المسكينة - 
وند نجمدت معانيه ‏ ألا تند به . لأن 
الطبيب يائس من شفائه . كما أنه يحسٌ بقلبه 
همس بتلك النهاية الوشيكة . وقبل أن 
يسلم السروح يبتف بحياة ببلاده دفإن 
أنضِى , ونميا بلادى» . 


وهنا يفزع العرى منتفخ الأوداج -مرة 
أخرى ‏ ويروح يرثى الميت فى مقطوعة 
قصيرة ٠‏ ويصفه «بالشهامة» . وبأنه كان 
«نذباً ٠‏ طويل التجاد» وبأنه كان «رجاء 
البلاد» . وكان أولى بالزوجة الأرملة التى 
عاشرت زوجها ‏ أن تقوم بهذا المديح 

والرثاء بدلا من الغريب الواقد الذى لير 
قط إلا مدل لحظات , ولكن ما الحيلة فى 
شعر الرثاء التقليدى , الذى يثال آلياء 
ويستعرض محاسن الميث . ويعدّد فضائله 
التى لم يكن للشاعر بها أية خبرة على 
الإطلاق . 

م يطلب العربى من الضحية ‏ كعادة 
النظامين والخطباء فى مثل تلك المواقف ‏ 


أن ينام هائثاً مطمئناً , لأن أحقاده لن تحمد 
أبداً إلا الانتقام الرهيب : 


فياشهيداً رَمِشْهُ 
قدراً كرات 
نَم هائاً مطبكثناً 
فلم . أحقادي 
فسوف يرضيك كار 
يُذيبٌ قلب الجمادٍ 
ومبذا الوعد والوعيد الطشان ٠‏ تنتهى 
المنظومة التمثيلية . 
يكنا 


الأعسادى 


عندما وضع حافظ إبراهيم (تمثيليته) 
تلك لم يكن أحسد شوتى قسد نشسر من 
مسرحيائه غير دعلى بك الكبير . أو دولة 
المماليك: عام 1847 . إلا أن المتحضصّلات 
الدرادية المناحة فى اللغة العربية لم تكن 
قليلة وكان فى مكئة شاعرنا ا 

عليها . والتشيّع بروحها . وبما يمكن 
تخلفه فى نفسه من آثار مضمونية وشكلية . 
فالفِرقٌ المسرحية النشطة آنذاك . كانت 
تتغّى على محاولات المؤلفين المحليين » 
وعلى اجتهادات المترجمين الصحيحة أو 
السقيمة . وإعدادات المقتبسين . ومن 
ثم » كانت هناك نصوص مسرحية تخرجها 
المطابع . وأخرى مقدّمة فى دور العرض » 
يمكن للأديب المنشىء أن يماكيها ٠‏ أوينسج 
على منوالما . من ذلك يثلاً عروض 
فرق : صنوع ء والخياط . وقرداحى ٠‏ 
وفرح . وسلامة حجازى , وترجمات : 
محمد مسعود , ونجيب الحداد . وأديب 
اسحق . ومحمسد عفت . وإعدادات : 
محمد عشثمان جلال . وه؛ لمات : النقاش » 
وأى خليل القبان . وتسد العبادى , 
واسماعيل عاصم . وما.د عد المطلب 
وغيرهم من الأدباء السذين انوسذبوا إلى 
ميدان المسرح 

إلا أن مزاج حاذءل إبراهيم الشخصى أو 
ثقافته الخاصة . لم تحن دز م إلى الفنون 
الدزامية , لا كعساسل تنتيفى أو مجبال 
إبداعى . وهذا . لا يُساب عليه هذا 
المزوف . أو الاكتفاء بمحاولات جد 
محدودة فى الترجمة بصفة عامة , والاضطرار 
إلى وضع هذه المنظومة ااندثيلة بناء على 
(طلب خاص) . 

والعئوان الذى اذه سسافظ ‏ بحن 
لعمله الأدى ٠‏ يكاد ينعادل شكلاً ومحتوى 


مع ما نطلق عليه الآن مسمى «حوارية 
شعرية» . أو دقصيدة حوارية, . لأن 
العناصر الماهوية التى تتجوهر بها الدراما 
كجنس ففنى متميز مفقودة ٠‏ فالبئاء العام 
للمنظومة ‏ وإن بدا حواريا كالمسرحية - 
إلا أنه يؤكد ببئياته الداخلية والخارجية أنه نا 
يزل ضرباً من التقصيد الذى يعنى فيها 
الشاعر بالإيقاع التكرارى . والكلمة ذات 
الجسرس الإنشسادى المصل . والتعبير 
البيان . والمعانى النظمية التقليدية , 
والتواجد الذان فى كل مقولات 
الشخصيات , دون محاولة الخسروج 
المستطاع عن الذاتية ومعطياتها 
الانطباعية » كى تتموضع كل شخصية » 
وتستقلٌ بسمات بت ٠‏ وبهذا ء غابت 
عن هذا البناء التقصيدى أدوات الصنعة 
الدرامية المجسدّة للأحداث . التى ترتكز 
على حبكة ذات فعل متفاعل فى ذاته . 
وتنصهر فيه القصة , والشخصيات » 
والأفكار » واللغة : والمناخ الخاص فى 
جسم عضوى متوحد ومتكامل . أما البناء 
فى منظومة شاعرنا التمثيلية فينيض ‏ فى 
مجمله ‏ على تتالى الأبيسات الشعرية 
القصائدية النكهة والرصف والتركيب وإن 
تورّعت على عدد من الشخصيات الى 
تقول ولا تشخص . 

وإذا ما تجاوزنا افتقاد الحبكة الدرامية ‏ 
لا الحبكة التقصيدية. إلى تصوير 
الشخصيات المشتركة فى الأداء , ألفيئاها 
فرديات تُلفى مقسطوعات شعرية فى 
موضوعات متسلسلة . وبهذا » يمكن بار 
كل مقطوعة من سياقها العام . ودسّها فى 
تضاعيف ديوان حافظ إبراهيم الغنائي 
الضخم ؛ مع وضع عنوان متسب تستقل 
به . فالشخصية الدرامية المصنعة على نحو 
سليم » توحى بجملة مواضعها المسرحية ؛ 
بأبعادها الفزيائية والاجتماعية والنفسية 
الخاصة بها » ولا تكون مجرد أسطوانة » 
معبأة بصور الشاعر الإنشادية الطابع » 
والمألوفة المعنى فى الديوان الشعرى العام , 

إن الجريح المتهافت الذى يلفظ أنفاسه 
الأخيرة » مله الؤلف حلا على أن يلقى 
وحده تسعة وأربعين بيت من الشعر ٠‏ بينا 
خصٌ الشخصيات الثلاثة الأخرى ببقية 
أبيات التمثيلية التى تبلغ ستة وثلاثين بيت . 
ولو كان هذا الجريح مشتركا فى قتال ضارٍ 
دفاعاً عن وطنه ضد هجوم المعتدين ‏ كما 


يقضى الموقف الدرامى الطبيعى ‏ وكان 
جرحه المميت نتيجة استبساله وشجاعته ‏ 
لمُدَ بطلا مؤثراً تمده الأشعار 
والمسرحيات وفئون النحت والتصوير 
والموسيقى , ولكنه هنا مجرد (ضحية) من 
الضحايا الذين تعرضوا للقنابل العشوائية 
التى كان الأسطول الإيطالى امثير يقذف بها 

من البحر . وبتجرد هذا الجريح من القيام 
بعمل بطولى إيجاب يتفرّد به , أصبيح 
شخصاً عاماً يحرّك بما دهاه فى الرّائين عاطفة 
الرثاء والتآسّى , ولا يثير فيهم الإعجاب 
والاشفاق والخوف كالبطل الإيجان المتفرّد 
يعمله فى المسرحية المأسوية مثلاً . 

ولقد صاغ حائظ إبراهيم منظومته كلها 
فى البحر المجتثٌ العمودى الذى كان يكثر 
التقصيد فيه . ولم يماول فى محاوراته أن 
يجعل شخصية واحدة تنطق بيتاً مفرداً 0 أو 
شخصيدين تق أكثر ‏ تتفاسمان بيناً 
واحداً من الشعر على النحو المألوف عدد 
شعراء الدراما كشوقى مثلاً- مما يجعل 
التحاور يجرى فى سهولة وسرعة ويوحى 
بالواقعية ويكسر حدّة الإيقاع . وإنماكانت 
كل شخصية ة تنطق بتصيبهامن الأبيات 
الكاملة , المؤظرة بالصيغة الغنائية 
الخطابية . 


وهذا الانحسار داخل بحر قصير 
واحد , وبعدد محدود جد من القواى . 
تولدت ايقاعات المنظومة على نحو جهير 
رتيب . فالجريح ‏ مثلاً يلقى مرّة 
قصيدة طوها تسعة عثر بيتاً ذات وزن 
وروىٌ واحد . ولا يلبث ‏ مرة أخرى - 
أن يعاود إلقاء قصيدة ثانية طوها ثمانية 
وعشرون بيتأ ؛ ذات وزن وروي واحد ؛ 
ثم يلقى بيتين اثنين يخم بهما حياته من روي 
آغر » تشاركه فيه بيات الرجل العرئ 
الخمسة التى ينهى بها التمثيلية . وملى 
هذا , كانت المنظومة التى تتألف من خمسة 
وثمانين بيناً عموديًا صحيحاً من الشعر 
مصاغة فى وزن واحد , وأربع قوابٍ 


ومن هذا المنطلق القصائدى , نلاحظ 
أن أغراض الشعر الإنشادى التقليدية 
المعروفة ‏ كالحماسة. والفجاءء 
والمديح , والرثاء , والغزل , والوصف » 
والحكم ‏ نكاد تكون كلها متوافرة فى 
المنظومة . والتمثل بذلك يمكن إدراكه فى 


الأبيات التى استشهدنا بها من قبل . ولا نود 
تكرارها . ولا عجب فى ذلك . فإن 
شاعرنا الكبير كان فى طليعة شعراء عصره 
الغنائيين المبرّزين » ومن أوفرهم فصاحة 
وأصالة . 

ولكن إذا ما تغرّبت الللظومة عن 
صلاحية التوظيف المسرحى بسب طغيان 
الروح الغنائية , والافتقار إلى الصنعة 
الدرامية . فإنها لاتزال صالحة ‏ كشعر 
إنشادى نحاورى ‏ لتدريب طلاب المدارس 
على فن الإلقاء باللغة العربية الفصحى » 
حيث يتوافر الإيقاع المباشر المتمّط » 
والكلمات الصحيحة لغوياً ونحويّاء 
والانفعالات البسيطة غير المعقدّة » والروح 
الخنطابية التى تستفرّ المناجر الغضة 
الناشئة ‏ © 
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موضوعات هذا العدد الممثاز 
الخاص . لا تتناول جانباً واحداً من 
جوانب المسرح المختلفة . كما يقضى 
التخصص الأكاديمى , وإنما آثرناها 
شاملة . وبلا تحديد , وذات ابعاد 
متنوعة . 

فمع الموضوعات التثقيفية الأجنبية 
المترجمة ‏ التى تعالج بعض المفاهيم 
الدرامية والمسرحية ‏ أضفنا إلتفانات 
جادة ومشمرة إلى ماضى المسرح المصرى 
الذى لا يزال حقلا غفلا . فى مسيس 
الحاجة الى ارتيادات بين حين وآخر حتى 
يتم تأريخه ولو على نحو متقطع . 

كما لم نغغل نشر نصوص مسرحية » 
أو التعرض لعيّنات من عروض الموسم 
المسرحى فى القطاعين العام والخاص . 

وفى حدود المساحة الضيّقة » قدمت 
المجلة تحليلات تعريفية لبعض 
ما أصدرته المطابع من منشورات تتعلق 
بالمسرح . هذا إلى جانب الحسوارات 
والرسائل الجامعية الخاصة بذلك . 

إننا نأمل أن يكون هذا العدد قد 
أنجز خطوة أخرى نحو غاية المجلة 
التثقيفية الجادة » واتجهت باهتمام نحو 
وفكره ونه . 
والله ول التوفيق 


١ ادب‎ 


اتح. 
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الأعداد الدراهى من أهل المنفرم 


ماركودى ماريين 
ترجمة : سعد توفيق 
الاعداد الدرامى : قكنائقصسةءط 
ارتباط غير محتمل ويمكن تحديد هذا ١‏ بأنه مجموعة 
أود أن أعيد النظر هنا فى مشكلة إلى الخبرات الفنية وتجموعة النظريات التى 
فى امسرح بأكبر قدر من سعة لوبقل تتحكم فى تكوين النص ٠‏ 
قدر من التحيز النخلرى ما استطعت إلى ذلك النص المسرحى : 660 [5162غ163 ول 
سبيلا . يعد المقصود بهذا المصطلح أن يدل على 


وساركز من جانب ؛ على النتائج 
المستمدة من خبرات الذين يمارسون العمل 
المسرحى . . مع النظر من جانب آخبر إلى 
الفروض والمعلومات التى يمدنا بها البحث 
العلمى فى هذا المجال وما يتعلق به من 
أمور . وقد كان هذا البحث جاريا فى 
مجالات مختلفة . وغالبا ما كان يتسم بميسم 
المعالجة من خلال نظم متعددة تتراوح 
مجالاتا من علم الاجتماع إلى علم النفس 
التجريبى ومن الأنثروبولجى إلى التاريخ » 
وإلى علم الدلالات (الإشارة) 
( السيميوطيقا )200 بطبيعة الحال , 

هناك ارتباط ليس داخلا فى الحسبان بين 
مصطلحين لسنا معتادين تماما على رؤ يتهما 
مرتبطين , ألا , وهما الاعداد الدرامى 
والمتفرج . ومن المهم بادىء ذى بدء أن 
نحدد المصطلحات الآتية : 


النص الدرامى بل نص الأداء الممسرحى 
]عم 16510 . ويمكن تصوره على أنه 
شبكة معقدة من أنواع مختلفة من العلامات 
والوسائل التعبيرية » والأحداث التى يمكن 
فهمها من تعريف كلمة « نص 1656 » الذى 
يحتم علينا أن نفكر فيه على أنه نسيج من 
مادة حيكت أجزاؤها إلى بعضها البعض . 
الاعداد الدرامى : 

ويمكن الآن تحديد معناه على أنه يشتمل 
على كل من الخبرة الفنية والنظرية القي 
تتحكم فى تكوين الأداء من حيث كونه نصأ 
معروضأ 501181056 165]0 . فهو مجموعة 
الخبرات الفنية والنظريات الى تحكم تكوين 
العلامات والوسائل التعبيرية والأحداث 
التى حيكت بعضها إلى بعض كى تخلق 
نسيج الأداء أو النص الذى تتم تأديته على 
خشبة المسرح . 


الأداء والتلقى 

وعلى أساس إعادة هذا التعريف , نرى 
بوضوح أنه يوجد لدينا إعداد درامى يقوم به 
المخرج وإعداد درامى يقوم به المؤدى . 
ومهما يكن ما يثيره هذا الأمر من غرابة 
بالنسبة للوهلة الأولى فإننا نستطيع بل ومن 
الواجب أن نتحدث عن عملية التلقى 
الفعلى وليس على سبيل المجاز"؟ . 

وأرى من البداية أننا يمكننا أن نتحدث 
عن هذا الاعداد الذى يتم اعداده من أجل 
المتفرج بطريقتين » كل منهما موجودة من 
حيث القواعد اللغوية فى المعنى المزدوج 
( الموضوعى والذاق ) . ١‏ 

١‏ اننا نستطيع أن نتحدث عن اعداد 
درامى من أجل المتفرج بمعنى يلبى أو بمعنى 
موضوعى بتعبير أدق . فنتصور فيه جمهور 
المشاهدين على أنه موضوع للاعداد 
الدرامى . أو علامة محددة أو هدف 
لعمليات المخرج وأفعاله والقائمين بالآداء 
والكاتب إن وجد . 

>" ويمكننا أيضا أن نتكلم عن اعداد 
درامى من أجل المتفرج بمعنى اياي أو 
ذاق » أعنى أننا يمكننا التحدث عنه 
بالرجوع إلى مغتلف عمليات التلقى 
وأحداثها التى يقوم بها جمهور من المتفرجين 
مثل الادراك الحسى » والتفسير . والتذوق 
الجمالى » والتذكر . والاستجابة الانفعالية 
والذهنية . . الخ 

إن هذه العمليات والأفعال التى يقوم بها 
أعضاء الجمهور يجب اعتبارها اعدادا دراميا 
حقيقيا حيث أنه من خلال هذه الأفعال 
فحسب يبلغ نص الآداء معناه الكامل » 
ويصبح حقيقة واقعة بكل امكانيناته 
التوصيلية والدلالية . 

ولا شك أن علينا إذا ما أردنا التحدث 
عن اعداد درامى ايجابى فعال من أجل 
المتفرج » أن نضع فى اعتبارنا تفهم المتفرج 


للأداء على أنه عمئية قد تحددت معالمها من 
قسل بطريقة دقيقة حازمة ‏ عن طريق 
المعارسة والذين قاموا بها . بل أيضا على أنه 
عمل ينفذه المتفرج فى ظروف استقلال 
نسبى . أو على حد تعبير 3 فرانكورافيق » 
مؤخرا , فى ظروف «١‏ آلية ذاتية مبدعة ذات 
ضوابط وقيود ( 1948 ه") . 

إن الاستقلال الجزئى أو النسبى لكل من 
يقومون بالاعداد الدرامى ( أى المخرج . 
والكاتب . والممثل . والمتفرج ) تدل على 
أن الجميع يعملون معا فى تكوين الأداء 
ويجب النظر إلى عملهم هذا على أنه إنجاز 
متبادل قد يعدل أحيانا من اختصاص كل 
متهم , 

وإذا ما نظرنا إلى المتفرج بصفة خاصة 
وجدنا أن استقلال المتفرج النسبى إذا 
ما جعلناه استقلالا حرا تماما من كل قيد 
لكان معنى هذا الاخلال بالتوازن بين 
التحكم والحرية . فهذا التبادل الجدلى بين 
القيود التى فرضها النص بقيمه الجمالية 
وبين الامكانيات التى تركت مفتوحة لأولئك 
الذين يتلقون العمل يحتم نوعا من التوازن 
هو الذى يشكل ماهية الخبرة الجمالية 
ويكسبها حيويتها . 


ونحن نستطيع فى نطاق المجال النظرى 
فحسب أن نفصل هذين الاعدادين 
السدراميين من أجل المتفرج » هنقول أن 
الأول سلبى ( أى موضوعى ) والآخر ايجابى 
فعال ( ذا ) . والواقع أنبها سرعان 
ما يتضحان على أنهم| مرتبطان ارتباطا وثيقا 
ويؤثر كل منما على الآخر تأثيرا مباشرا 
بحيث يستمد كل منهم| فعاليته من مجالى 
البعد الأساسيين الذين لاغني عنها . فهم| 
مثل وجهى العملة إذا اجتمعا سويا شكلا 
ماهية الأداء . « والعلاقة المسرحية » . 

وأحد جوانب هذه « العلاقة المسرحية » 
هو علاقة الأداء بالنسبة للمتفرج التى تعنى 
ا مناورة على جمهور المشاهدين عن طريق 
الأداء . فيحاول الأداء عن طريق أحداثه أن 
يضع موضع العمل عددا منظها من 
الاستراتيجيات بيات الدلالية المحددة التى يحاول 
عن طريقها أن يوقع فى روع كل متفرج 
أيقاعا منتظما من التحولات المحددة » ذهنية 
( معرفية ) وتأثرية ( أفكار» معتقدات » 
انفعالات » تخيبلات , قيم . . الخ) . بل 
إن الأداء قد يعمد إلى دفع جمهوره إلى أن 


يتبنى أشكالا خاصة من السلوك مثلا هو 
الحال فى المسرح السياسى . وهذا المظهر 
المناور من الأداء يمكن التعبير عنه فى 
مصطلحات ( الجيرادس جريماس ) التى 
تقول بأن الأداء أو بالأحرى . العلاقة 
المسرحية ٠‏ ليس معناها تعريف المتفرج 
بشىء 5ذ5890 - 53156 أعنى تبادلا خالصا 
للمعلومات . والرسائل , والمعارف . بقدر 
ماهى دقع المتفرج إلى الاعتقاد عرنة1 
عام ودفعه إلى الفعل ع5نة" - عرلة1 
ايشا 

وربما يوجد ايضاح أبعد من هذا يتعبن 
القيام به هنا : أننى حين أتحدث عن المعالحة 
المسرحية الناجحة . لا أقصد المعالحة بالمعنى 
الأيديولوجى التى يقتضيها المصطلح تقليديا 
قبل اسنخدامه فى علم الدلالة أو الاشارة 
0 . ومعنى هذا أننى لا أنوى أن 

أشير بصورة خخاصة إلى حالات كان فيها 
هدف الذين قاموا باخراج الأداء المتعمد هو 
الاغراء أو الاغواء . ولكنى أرغب بدلا من 
ذلك أن أبرز إلى الضوء جانبا جوهريا 
وجوانيا من العلاقة القائمة بين الأداء 
والمتفرج ]ا هى فى الواقع : وهذا الجانب 
يعتمد بدوره على الطبيعة غير المتناسقة والتى 
لا توازن بينبما هذه العلاقة , بالنسبة لأية 
مجهودات قد بذلت وستبذل فى المستقبل . 
وهذه العلاقة ( بين الأداء والمتفسرج) 
لايمكن أن تصبح أبدا علاقة متساوية 
تماما . 

والجانب الآخر من العلاقة المسرحية 
المصاحبة للأولى تتكون من تعاون إيجبى 
فعال من جانب المتفرج . 

فالمتفرج باعتباره أكثر من مجرد فعال 
بالنسبة للمخرج من الوجهة المجازية » فإنه 
بالنسبة للأداء « صانع للمعان » نسبيا 
وبطريقة تلقائية . لأن تأثيرات الأداء 
المعرفية والانفعالية يمكن أن توضع موضع 
الفعل عن طريق الجمهور فحسب . ومن 
الطبيعى , أن تعاون المتفرج لا يقصد به 
تلك الحالات النادرة التى تستدعى مساهمة 
مادية فعالة من جانب الخمهور » بل يقصد 
بها الطبيعة الفعالة باطنيا التى تبدع التلقى 
الذى يقوم به المتفرج بالنسبة للأداء . 


وحيث يعدو كل من معنى «الاعدادة 
الدرامى من أجل المتفرج ؛ احدهما على 
الآخر ( ولو نظريا) تنشأ المشكلات الى 


تتعلق بمفهوم المتفرج النموذجى ٠‏ والمجال 


المسرحى كعامل مسيطر فعال فى التلقى » 
وأخيرا مشكلة تكوين انتباه الجمهور . 
المتفرج النموذجى 


لقد تمت من خلال نظم متنوعة دراسة 
الكيفية التى يمارس بها نص من النصوص 
وظيفته من الوجهة الجمالية أوغيرها . وقد 
أصبح من المعتقد الآن أنه من الضرورى 
التمييز بين نوعين من التلقى أو بتعبير أدق 
بين مستويين مختلفين من التلقى . 

١‏ المتوى الذى يعلو على النص 
بالنسبة للمتلقى العامل : وهذا المستوى من 
التلقى يتكون من الاستراتيجيات المقروءة 
التى تنشط بصورة فعالة خلال محاولة فهم 
النص . 

المستوى الداخل : 64081 تاهآ 
للنص بالنسبة للمتلقى : ( المفتسرض » 
المثالى » الواقعى ) ويشتمل هذا المستوى 
على الاستراتيجيات الموجودة داخحل النص » 
وطريقة التفسير التى يستهدفها النص والتى 
تمت كتابتها فى نطاقه , 

يجب علينا أن نفهم من هذا أن المتلقى 
اللفروض هو القارىء النموذجى عند 
« ابرتوايكو» حيث يقول ومن هنا فإن 
المتفرج النموذجى بالنسبة لى يمشل تكوينا 
مفترضا . وهو نظريا يشكل ببساطة جانبا مما 
بعد اللغة » فليس المقصود رؤية عمليات 
التلقى بالنسبة للمتلقى العمل على أنبها أمر 
متزمت موجود مسبقا وليس المقصود كذلك 
قراءة أفضل من حيث معايير القراءة » 
ووثيقة الصلة 00 وعل 
كل متلقى تموذجى 
فالقارىء النموذجى بالنسبة (لايكو) 
شىء مختلف تماما . أنه محاولة أن يذكرنا بأن 
الانتاج والتلقى مرتبطان ارتباطا وثيقا » وإن 
كانا لا يلتقيان تماما . كما أنها محاولة اظهار 
الشكل الذى يتيح لهذه الرابطة الوثيقة بين 
الانتاج لقي أ أن توجد من حين لآخر . 
وهى بتعبيرآخر محاولة تهدف إلى إلى أن تبن 
أن أى نص يطالب بمتلقيه كشرط لاغنى 
عنه » انه لا يطالب بمقدرة متلقيه التوصيلية 
الفعلية فحسب . ولكن يطالب به أيضا من 
حيث أمكانياته الخاصة لتلقى المعنى2© , 

إن أى نص هو انتاج ينتمى فى جانب إلى 
قدرته الاستقلالية على التوليد . وعندما له 


اقترحت لأول مرة فكرة المتفرج © 
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هد 


النموذجى . كانت أهداى هى نفس 
اهداف (ايكو) . ألاء وهى : 

 هيقلتو أن أبين أن انتاج الأداء‎ - ١ 
حتى إذا استقل كل منهما عن الآخر  فإنهم|‎ 
. مرتبطان ارتباطا وثيقا‎ 

؟ - أن أبين بأكبر قدر من الوضوح 
الطريقة والدرجة اللتين يستهدف بها الأداء 
محاطبة الجمهور. وهذا يعنى أن ابين 
بوضوح باية طريقة وإلى أى درجة يحاول 
الاداء أن يكون نوعا معينا من التلقى وأن 
يحدده مقدما . كجزء من التكوين الداخل 
وفى تفتحاته . ولما كنت لا زلت اتبع ارشاد 
( ايكو) (14174) فاننى قد اخذت قبل 
كل شىء بعين الاعتبار هاتين المشكلتين فى 
مصطلح علم الانواع الذى يتراوح من 
ضروب الاداء المغلقة إلى ضروب الاداء 
المفتوحة . وتستهدف ضررب الاداء المغلفة 
متلقيا محددا تمام التحديد وتتطلب انواعا 
محددة تمام التحديد من القدرة ( الموسوعية » 
والايديولوجية » الخ ) حتى يتلقاها المتلقى 
تلقيا ( دقيقا وتقع من نفسه فى موقعها 
الصحيح . وهذه هى الحال الغالبة فى 
أشكال معينة من المسرح القائم على نوعية 
معينة » كالمسرح السياسى . ومسرح 
الاطفال » ومسرح المرأة ؛ ومسرح المرح ع 
ومسرح الشارع , والمسرح الراقص » 
والمسرح الصامت , وهكذا . ويدرك الاداء 
فى هذه الحالات غرضه عندما يتطابق 
الجمهور الموجود بالفعل مع الجمهور المنشود 
الذى يستجيب إلى الأداء بالطريقة 
المرغوبة . ولكن إذا ما حدث أداء مغلق 
بالنسبة لمتفرج بعيد عن المتفرج النموذجى » 
فان الأمور تتحول إلى مالا يحمد عقباه : 
تصور مثلا سلوك شخص بالغ أثناء أداء 
للاطفال أو أستجابة رجل شديد التزمت 
والاحتشام ازاء ثمرة منوعات تتضمن شيئا 
من الاباحية » أورجلا رجعيا يجد نفسه ازاء 
أداء نسوى . 

أما ضروب الاداء المفتوحة فإنها تقف فى 
الجانب الآخر من القائمة إذ أن ضروب 
الأداء المفتوحة تحاول أن تخاطب متلقيا غير 
محدد الملامح تحديدا تماما » وغير معرف 
تعريفا واضحا فى مصطلحات المضمون 
الموسوعى للنص ء أو المستوى 
الايديولوجى . فى أى أداء مفتوح نناجح 
يكون التلقى كما يكون التفسير الذى ينشده 
© لمحرجوا المسرح محددا من قبل تمام 
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التحديد . بل يجدر القول أنه بصرف النظر 
عن القيود التى يقتضيها النص ويحتمها . 
فإن الأداء سيترك المتفرج حرا بدرجة تزيد أو 
تنقص . وإن يكن لا يزال يقرر المدى الذى 
يجب أن تضبط الحرية فى خلاله ‏ أى أين 
يجب تشجيعها , وأين تتم قيادتها ء وأين 
يلزم أن تتحول إلى فكر متأمل حر يفسر 
الأشياء؟» , 

إن انفتاح نص من النصوص يمكن أن 
يكون مرتبطا بعلامات الأداء القائمة على 
قوانين لا يشترك فى صنعها المتفرج , أو 
يقاس بها إن أمكن . والاشارة الواضحة فى 
هذا الخصوص هى المسرح التجريى و 
سرج البحث» فى جميسع اشكاله 
المتتوعة . 


ابتداءً من مسرح الطليعة التتاريخى إلى 
ما بعد ذلك . وهناك حالة أخرى أشد اثارة 
للاهتمام » هى مثل على تقاليد المسرح غير 
العربى حيث يبدف الأداء العادى إلى أن 
يترك الكثير من حرية التفسير للجمهور » 
ولا يعمد إلى أن يفسرض عليهم قراءات 
محددة . كي هو الال فى المسرح المندى 
الكلاسيكى كاثا كالى , وبالينيز والمسرح 
الراقص , كابوكى . إلى مسرحيات 
النوه » فإنها تتطلب بوجه عام مسشويات 
متنوعة من الفهم ٠‏ وإن لم تكن دائها ذات 
أهمية أو قيمة متساوية » فكلها تستطيع أن 
تتعامل مع ما هر موجود بالفعل , فى 
الآداء ٠‏ للحصول على نوع من الكسب 
العاطفى أو الذهنى . 

عند هذه النقطة يتضح أن قائمة أنواع 
الأداء المفتوح لا يسهل تحديدها لأنما يجب 
أن تشتمل على استراتيجيات عديدة متنوعة 
للتعامل مع المتفرجين وللتحكم مقدما فى 
فهمهم للأداء . ومن هنا فإننا يجب أن نفرق 
بين نوعين من الأداء المفتوح . 

هناك من جهة : نصوص الطليعة أو 
الأداء التجريبى التى لا يؤدى ١‏ انفتاحها » 
أعنى تأليفها العائم وتثبيتها اللمفكك 
لاسترائيجيات القراءة ‏ إلى أى زيادة 
حقيقية فى مجال المتفرج المرغوب فيه ونوعه . 
بل يؤدى بالأحرى إلى انخفاض مؤسف 
يزيد أوينقص فى هذا المجال . ويحدث هذا 
الانخفاض عندما يحتاج التعاون المطلوب 
من جمهور ما لملء « الثغرات » فى النص » 
والتحقق الفعلى لامكانيات النص من حيث 


دلالات الألفاظ وتطورها إلى متفرج ذى 
كفاءة موسوعية » وأيديولوجية غير محددة . 
وفى حدود هذا المعنى لا يصبح شىء أشد 
انغلاقا من عمل مفتوح على حد تعبير 
ايكرو. '12رعمة 653م0 هذ . ان عمل 
جيمس جريس المدعر عتههعممز" 
”عل الذى يعتبر واحدا من أكثر 
النصوص انفتاحا فى أدب العالم بسبب القدر 
العظيم من الفراغات التى يتركها العمل كى 
يملأها القارىء يحد بصورة مؤسفة من عدد 
القراء ونوعيتهم القادرين على أن يندمجوا 
اندماجا ناجحا فى تحققه الفعل من جهة علم 
دلالات الألفاظ وأدوات التوصيل . 

كما أننا نجد . من جهة أخرى » 
نصوص أآداء وأشكالا مسرحية يلتقى فيها 
هذا الانفتاح من الامكانيات التفسيرية مع 
انفتاح حقيقى من اللمتلقى . فيؤدى هذا 
اللقاء إلى زيادة حقيقية فى عدد المتفرجين 
الموثوق بهم وفى أنواع التلقى المتيسرة التى 
تتكافأ مع نص الأداء . فقد ابتكر المسرح 
الهندى التقليدى مشلا بحسب المعالجة 
النظرية التى قام بها ناتياساسترا 
8لا مكن كل فرد من أفراد 
الجمهور من أن يجد فيه ما يثير اهتمامه أكثر 
من غيره دون تسخيف أو تحريف للدراما 
أثناء العرض . 


أعتقد أننا نجد عند هذا المستوى بالضبط 
الاختلاف الأساسى بين المسرح التجريبى 
والمسرح الطليعى . . والمجال مشغول الآن 
بالمسرح العالمى الجديد , الذى اقترح 
[ أوجينوياربا ] » منذ سنوات قليلة تسميته 
0 المسرح الثالث » عتنوعط؛ لمنط) ع1 , 
ان مسرح الطليعة . الذى نجد أنه إذ 
يعارض مخلصا الوسائل السلبية والمقئنة 
للاستهلاك الموجودة فى مجرى المسرجح 
الرئيسى ‏ قد انتهى غالبا إلى انتاج أعمال 
قد أعدت لفثة قليلة مقصورة على جماعة 
منتقاة من مرتادى المسرح ذوى كفاءة خاصة 
أصعاعم 000 رعمنا5 , وعلى أية حال » 
فانا نجد فى المسرح الثالث [ لباريا ] أن 
الهدف ‏ وإن لم يدرك دائم) ‏ قد اتجه 
باستمرار إلى أبتكار الوان من الآداء ع 
اصنافا عديدة حقيقية من التلقى » أو 
وجهات نظر متعادلة . 

إلى هنا أكون قد قتلت القليل فيا يتعلق 
بالوسائل الفعلية والاستراتيجيات والخبرات 


الفنية التى يكتمل بها الأداء مس حيث تكوينه 
كنص ويتطلع إلى نمط معين من التلقى ٠‏ أى 
موقف محدد تحديدا واضحا يمكن للمتفرج 
أن يتمسك به بالنسبة للأداء . وساتناول 
الآن عنصرين متداخلين هامين من بين 
العناصر الععديدة التى تشكل المتفرج 
الدرامى ويستخدمها محرجو المسرح بالنسبة 
للمتفرج . 


معالجة الفسراغ المسرحى والعلاقة 
الفيزيائية 
بين الأداء والمتفرج 

من المعروف منذ وقت طويل بين الذين 
يمارسون العمل المسرحى أن الوضع المكان 
الفعلى للمتفرجين خلال الفراغ المسرحى 
وعلاقاتهم بمنطقة التمثيل له أهمية خاصة 
بالنسبة للطريقة التى بها يتلقى المتفرج الآداء 
فى نطاق هذا التكوين . وهناك قدر كبير من 
الارشادات المسرحية والعملية فيم| يتعلق 
بالمشاهد قد تجمعت فى ايطاليا خلال القرن 
السادس عشر . فعند نباية القرن التاسع 
عشر ومع ارتفاع قدر المخرج » كانت هناك 
حاجة ماسة متزايدة لاجراء تغييرات على 
المعايير المسرحية التى كانت قائمة حينذاك . 
فقد اقتضى الأمر القضاء على العملية 
السلبية التى فرضها الأداء الصامت للنزعة 
الطبيعية عن طريق المنصة . وقد بدأ هذا 
التعديل المبدأى بمعالجة الفراغ ا مسرحى 
والعلاقة الفيزيائية بين الأداء وبين المتفرج . 

وقد أخذت هذه التغيبرات شكلين : 
أولاً » الانفصال عن الخشبة المسرحية 
الايطالية كده فسالا حده نزم بحيث اختفى 
تماما الانفصال الذى كان قائمأ بين منصة 
عالية وبين المقاعد الأمامية فقد تم وضع كل 
منهم| بحيث يواجه احدهما الآخر مباشرة . 
ثانيا البحث عن ترتيبات مكانية متبادلة 
متنوعة يمكن أن تحل حل علاقة المواجهة 
هذه التى تشغل على قدر من المسافة تفصل 
بين الأداء والمتفرج : ويعنى هذا قبل كل 
شىء البحث عن طرق تقرب كل منهما 
أقصى ما يمكن من الآخر (مثشل تلك 
المسارح ذات التصميم المركزى حيث يحيط 
الجمهور بمنطقة التمثيل كما فى « المسرح 
الشامل » ( الجرتيوس ) أو الجل العكسى 
الذى جربه ( انتونين ارتو) فى مسرح الفريد 
جارى حيث يكون المتفرج محاطا بالاداء 
التمثيل ) . 


لم يتغير ببذه الطريقة شكل الفراغ 
المسرحى والعلاقة الفيزيائية بين الأداء 
والمتفرج فحسب . بل إن الأداء نفسه قد 
تخطى مرحلة البحث والنظر فى كير من 


الحالات . لقد بدا الاداء فيها مضى على أنه 


شىء متحد الابعاض يجب أن يدركه المتفرج 
ككل . وقد ادى هذا إلى النموذج المتحد 
للاداء وإلى استخدام الستائر لهذا الغرض . 
وظل هذا الحال قائم) لمدة قرون فى المسرح 
الغربى . وقد دخل تموذج الوحدة هذ؛ الآن 
فى ازمة عميقة . فقد اضطر المتفرجون فى 
حالات عديدة الى الاعتراف بالطبيعة 
المتميزة والذاتية لتجربتهم للاداء ‏ هذه 
التجربة التى كانت مرتبطة حتى الآن ارتباطا 
دقيقا بوضعهم الفيزيائى ‏ والموقع الذى 
يشاهدون منه الأداء إذ أن نفس العضو من 
الجمهور إذ يشغل أماكن مختلفة فى ليالى 
مختلفة » سيرى أداء متلفا بمعنى الكلمة . 
ولن يتغير تفسير المتفرج فحسب بل ستغير 
أيضا استجاباته الانفعالية والذهنية قبل كل 
شىء ٠.‏ 

وقد ذهب ( مسرح البحث ) لما بعد 
الحرب العالمية الثانية إلى مدى ابعد فى 
محاولته استغلال امكانيات التلقى المشروط 
الكامن فى معالجة فراغ النصة أو خشبة 
المسرح » وخاصة العلاقة الفيزيائية للاداء 


بالنسبة للمتفرج . وغالبا ما ادخلت 
المسارح الايطالية التقليدية فى اعتيارها عامل 
السوسط المحيط الذى ‏ وإن لم يكن فى 
الأصل عبارة عن فراغات مسرحية , إلا أنه 
كان يسمح لعلاقة الأداء بالمتفرج بأن تنظم 
حسب الاحتياج . بأكبر قدر من الملائمة 
والموافقة . وكان الهدف المشترك خاصة هو 
الحصول من أفراد الجمهور على تلقى أكثر 
أيجابية وأشد التزاما وأعمق ابداعا . 

ويمكن تحديد أحد الأشكال القصسرى 
التى أخذها هذا البحث على عائقه بأنه 
محاولة استخدام المتفرج كعنصر من عناصر 
الآداء ودجه فى الخيال الدرامى . فلم يكن 
كافيا فحسب ازالة كل الفواصل بين القائم 
بالأداء وبين المتفسرج عن طريق دمج 
الاثنين » أو عن طريق استخدام القائمين 
بالأداء لكافة أجزاء الفراغ ‏ وانجاز الأداء 
فى الجمهور مباشرة ( كما فعل المسرح الجى 
فى 508 ) . ومن أجل الاستزادة إلى أقصى 
درجة من اندماج المتفرج ذهنيا وانفعاليا ‏ 
فقد بذلت محاولات تهدف إلى اعطاء 
الجمهور دورا وإن يكن ثانويا فى نطاق الأداء 
نفسه . وهذا بالضبط ما حدث فى المسرح 
الحى . عند انتاج « أنتيجون » (14537) 
فقد أصبح الجمهور هو شعب أرجوس فى 
حرب مع أهل طيبة الذين يمثلهم القائمون 
بالأداء . وعلى أية حال . فلاشك أن 
المساهم البارزفى هذا الحجل هو 
( جروتوفسكى ) فيم| قام به من أداء فى 
العروض الأولى لمسرحية و08١5»‏ »ء وى 
« فاوست » ١45١0‏ حيث كان المتفرجون 
ضيوفا على مائدة البطل » وفى « كورديان » 
(1957) حيث مثلوا دور النزلاء فى عيادة 
الطب العقلى التى يدور فيها الحدث , 
وأخيرا فى اكروبوليس (11137) حيث ظل 
المشاهدون قيد الحياة فى حجرات الغاز بينها 
قضى القائمون بالآداء نحبهم . 


ولكن ( جروتوفسكى ) أقلع عن محاولة 
دفع الجمهور إلى المساهمة فى الآداء وانتقدها 
علانية . فقد وجدها غير مجدية كما أنها تبطل 
وضع الجمهور تحت شروط خاصة . بل 
تضع العقبات فى طريقه وتمنعه من 
المساهمة . 

وقد كون ( جروتوفسكى ) فى ده50» 
نظرية العبور من مسرح المساهمة إلى مسرح 
الشهادة معتقدا أنها قالب أشد أصالة » 


١‏ © القاهرة © العددهة © ٠١‏ شوالو. 
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هله 


بجرى بصورة أعمق من أى ادماج مادى 


للمتفرج فى الأداء . 


تكوين انتباه المتفرج 

اننا علدما نناقش الكيفية التى يعمل بها 
القائمون بالمسرح للتأثيرعلى انتباه المتفرج » 
نأق إلى ما يمكن أن يكون مفتاح كل 
استراتيجيات الاعداد الدرامى .. تلك 
الاستراتيجيات التى عن طريقها يؤ سس 
الأداء علاقته بالجمهور . والواقع ٠‏ اننا إذا 
ما أخذنا بعين الاعتبار؛ معالجة فراغ 
المسرح وجدنا أنها ببساطة مستوى واحد أى 
مظهر واحد لاستراتيجية أوسع مدى بكثير 
المقصود بها تماما هو هذا التكوين لانتباه 
المتفرج . 

ونجد ١‏ أوجليوبارباء تحرج مسرح 
( أودين ) أشد الرجال اجابية فى التأكيد على 
الأهمية الحاسمة لعمل الأداء والمخرج فى 
تكوين انتباه الجمهور . وهذا العمل يساعد 
فى تحديد ما إذا كان الأداء يلتقى مسع 
النجاح . وهو أمر حاسم بصفة خاصة 
بالنسبة للعلاقة التى يحاول الأداءأن يقيمها 
مع المتفرج 5 

وكلما أتاح الأداء لأفراد الجمهور بأن 
بمزجوا خبرتهم بالخبرة التى تؤدى على المنصة 
تعين عليه أن يقود انتباههم بحيث لا يفقد 
المتفرج حاسة الاتجاه والاحساس بالحدث 
العائم والذى سياتق . فلا يفقد الاحساس 
بتاريخ الأداء فى كل تحديدات الحدث الماثل 
أمام عينيه . 

ويمكن استخلاص الوسائل النى تسمح 
بهذا التكوين لانتباه المنفرج من « حياة 
الدراما » ( أى من الأحداث التى تجلبها هذه 
الحياة إلى المسرحية ) . ومن تكوينات 
التزامن الثنائى عنه0مء412 والتسزامن 
التاريخى للشخصيات . 

إن اعطاء الحياة للدراما لا يعنى ببساطة 
حبكة الأحداث والتوترات الخاصة بالأداء 
بل تعنى أيضا تكوين انتباه المتفرج بحسب 
ايقاعاته واستثارة لحظات توتره بدون أن 
تفرض عليه أى تفسير من التفسيرات9© . 

وهذا أيضا موضوع رئيسى فى أشد 
أحاديث جروتفسكى نظرية وأحدثها عهدا 
4 فى مؤتمر ايطاليا حيث أعلن أن 
القدرة على قيادة انتباه المتفرج تشكل مشكلة 
رئيسية فى عمل المخرج (1984 : "١‏ ) . 
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إن القدرة على قيادة انتباه المتفسرج 
لاترجع فحسب إلى التطبيق الصحيح 
والتوظيف لما نختاره منه . بل أيضا إلى 
وضع العلاقة المسرحية فى مكانها الحقيقى 
والاحتفاظ بها سليمة . فعندئذ فقط يتحول 
الأداء من خليط مضطرب من العناصر 
المشتتة إلى نص أداء حافل بكل الامكانيات 
الكامنة فى محتواه واتساقه . قد يبدو هذا 
معروفا شائعا بقدر ما هو صادق بالنسبة لأى 
نوع آخر من الخبرة الجمالية . وعلى أية 
حال . فإنه ليس هناك شك فى أنه بالنسبة 
للأداء المسرحى ؛ نستدعى المواهب الحسية 
للذات المدركة لكى تبذل مجهودا بالنسبة 
لمذا الأداء ء من حيث الكم والكيف . 


إن ملامح النس والسياق تجمعل من 
الضرورى تماما أن ينصرف المتفرجون بل 
يستبعدون بعض اللؤثرات الجماعية التى 
يتعرضون لها بطريقة متتابعة وعن طريق 
نص الآداء ( يفعل المتفرج هذا طبعا بطريقة 
آلية ولا شعورية ) . ويصبح هذا مستحيلا 
إذا ماتم العمل بنشاط على المظهرين 
الخاصين بعمل الادراك الحسى -5عم عكنة1 
كنامعه الذى دعاء بعض السيكلوجيين 
« التركيز الانتباهى » وه الانتباه المنتقى 
عتناءءء5 ( وهناك أخرون 
يصفون هذه العملية نفسها بأنها انتقال من 
رؤية سلبية قد أثيرت إلى مشاهدة حادة 
التركيز )© . 

وأنه لما يستحق القول أنه بدون هذا 
التقطيع الأساسى والانتقاء الذى يتم عن 
طريق استراتيجيات القراءة الخاصة 
للأداء , لا يئم اعطاؤه معنى محليا أول الأمر 
ثم معنى كليا فيما بعد . فليس العام 
البلجيكى ( كارلوس فيندمانز ) مبالغا 
عندما يحدد هذا الانتباه بأنه المولد الحقيقى 
للانسان بالنسبة لنص الأداء . 

كل هذا معروف بالنسبة للعاملين 
با مسرح وقد كان كذلك دائما . وقد اتجههت 
الجهود باستمرار إلى تبيان ما يدعوه 
( جروتوفسكى ) «خط الرحلة بالنسبة 
لانتباه المنفرج ٠»‏ . وهو نفس العمل الذى 
تقوم به فى السينما عدسة الكاميرا » وإن 
كانت الكاميرا تعمل بطريقة أكثر دقة » 
اعنى بقدر ما يريد المخرج أو الذى يقوم 
بالأداء ويصر ( جبروتوفسكى ) فى هذا 
الخصوص أيضا على أن المخرج المسرحى 


يجب أن تكون له د كاميرا غير مرئية » تلتقط 
القطات عتلفة دائم| وتقود انتباه المتفرج نحو 
شىءما . 
الملامح التى تحدد انتباه المتفرج 

يجب علينا عئد هذه النقطة أن نفحص 
الكيفية التى يعمل بها المخرج والممثلون عل 
انتباه المتفرج . فنسأل فى حدود مصطلحات 
أكثر تحديدا عن ماهية هذه الملامح التى تحدد 
هذا الانتباه المنتقى الذى يعتبر الشغل 
الشاغل لمنتجى المسرح وكان دائم| كذلك . 
ويجب أن يكون واضحا فى نفس الوقت أن 
المشكلة ليست مشكلة اجتذاب انتباه 
المتفرج بشىء ما بل إنها أيضا صرف انتباهه 
عن شىء ما . للمعالجة يتوجدان معا فى 
اعلب الأحيان ويعتمد كل منهها على الآخر 
بقدر كبير . وغالبا ما يكون من الضرورى 
صرف انتباه المتفرج عن شىء ما حتى يتسنى 
جذب هذا الانتباه صوب شىء آخر . 

ويمكن أن نطلق على هذين المظهرين 
مص طلحين فنيين هما: التركيزر, 
والتشتيت » واعادة التركيز . 

كيف يتسني جذب التياه المتفرج 

كلنا نعلم عدد المصادر والمناسبات التى 
استخدمها دائما العاملون بالمسرح من أجل 
تشتيت انتباه المتفرج أو جذبه . 

ففى القرن السادس عشر كانت هناك 
انواع من الضوضاء أو نفخات مفاجئة من 
البوق تصدر من خلف قاعة المشاهدة 


وكانت الاضاءة هنا . » والتصميم ء والفراغ 

الموجود عوامل ذات اهمية كبيرة » 5 
العمل يحد انتباه المشاهد ويقوده عن طريق 
اقامة تدرج طبقى واضح بين جميع نصوصه 


النص المنطوق » والنص 
المشهدية والمؤشرات 


الجزئية - شل 
الايمائى , والموسيقى 
لصوتية . . الخ . 
ويمكن أن يوضع مشل هذا التدرج 
الطبقى فى صبغتين اساسيتين : 

١‏ - تدرج طبقى ساكن ٠:‏ واوضح 
امثلته هو النص المنطوق فى عرف المسرح 
الغرى + 

" - تدرج طبقى متغير : حيث يتم 
عمل مجال كامل من التركيز وعدم التركيز 
خلال اداء ما مع استخدام عدد كبير من 
الاجهزة مثل المشاهد والاضاءة والمؤثرات 
الصوتية التى سبق ذكرها . ولاشك أن 
المثل الكلاسيكى الذى يعبر عن هذا الاتجاه 
هر الاويرا . 

ما الذى يجتذب انتباه التفرج 
يستخدم الاداء المسرحى جهازا باكمله 
من العلامات أو الإشارات 5عمنصء5 
واجهزة عديدة يجتذب عن طريقها انتباه 
المنفرج أويشتته ‏ وهنا نا إلى مشكلة تتعلق 
بدواعى عمل اجهزة الاداء هذه . 

يبدو الجواب بالنسبة لبعض الحالات 
واضحا والسؤال نفسه بسيطا . مثلما هو 
الأمر فى حالة مثل تسلط عليه الاضواء وهو 
على خشبة المسرح . أو الاصوات المفاجئة 
التى توجه الانتباه صوب المكان الذى 
صدرت عنه كما ذكرنا فى المثال السابق . 
ولكن ليست كل الحالات يشل هذه 
السهولة . ولكى نصوغ سؤالنا فى 
مصطلحات أكثر دقة نقسمه قسمين . 

الأى نوع من المخصائص المادية ( أى 
خصائص محسوسة بالنسبة للادراك 
الحسى ) يتعين على الاحداث المسرحية 
والعلامات والاشارات أن تموزها حتى 
يتسنى لها أن تجتذب انتباه المفترج ؟ 

ا أية خصائص يجب أن تتضح فى 
نكوين هذه الاحداث والعلامات 
« المونتاج » حيت تسأق بنفس النتيجة 
المطلوبة ؟ 


إننا لازلنا نفتقر إلى كتابات علمية عن 
هذه الامور قابلة للتطبيق على المسرح . 
ولكنى سأبين هنا استثناء أو استثنائين . 

لحسن الحظ أن ثمة دراسات تجرى عن 
سيكلوجية الادراك الحسى . وف المجالات 
التجريبية لعلم الجمال الذى تتصل به . 

هذه الدراسات ذات المجال الجديد تعتبر 
شكلا متطورا من السلوك الاستطلاعى 
الذى يدرج الاستطلاعى الذى يدرج 
السيكلوجيون فى نطاقه د ضروب النشاط 
التى تهدف إلى استثارة » وادامه » وتركيز 
انفتاح الاعضاء الحسية على شبكة من 


المؤثرات ليست فى جوهرها نافعة 
ولا مؤذية”” ومن الا., 'ث ذات الاهمية 
الخاصة فى هذا المجال . نجد بحث ( دائيال 
برلاين ) عن « الخصائص الجمعية » لهذه 
المثيرات وصفاتها التى يمكن عرضها على أنها 
ذات تأثير محدد على «السلوك 


“الاستطلاعتى » للفرد » وعلى الافعال التى 


يقوم بها انتباههم الانتقائى 

وقد توصل ( برلاين ) خلال حلقات 
طويلة من الدراسات التجريبية إلى أن يظهر 
إهمية الخصائص الجمعية التالية » ألا 
وهى ( الجدة ) , أى الشىء الجديد 
والمفاجأة » والتعقيد » والغرابة . وتفيدنا 
نتائج ( برلاين ) بطريقتها الخاصة فى انها 
تتفق مع عروض عديدة أسبق عهدا تتصل 
تمام الاتصال بهذه الانواع من المشكلات » 
كا يتضح من خلال جوانب عديدة مختلفة 
من الدراسة . 

ومن الامثلة الموجودة مثال ‏ الإحالة إلى 
المسافة 8605©هةونق الذى اقترحه 
الشكليون الروس . وجهود علم النفس 
الجشطلتى فى اظهار العلاقات بين النظام 
وعدم النظام , والتعقيد » واكتشاف نظرية 
المعلومات التى تدور حول ختصائص الرسالة 
الجمالية . علاوة على أن نتائج ( بريلان ) 
تسعى إلى تأييد بعض المقترء 1 الأحدث 
عهدا والتى ظهرت مؤخحرا فيما يتصل 
بالمسرج . 

وقد أنت هله المفقترحات من جهتين 
متلفتين من البحث , تدخخل كل منهما فى 
نطاق انظمة عديدة » ولكن بمناهج واهداف 
مختلفة . وتلتقيان عند نقطة يتعين على كل 
منبم| فيها أن تتعامل مع آليات مستخدمة فى 
المسرح للتحكم فى انتباه المتفرج . وقد اتبع 
المحاولة الأولى الفريق ا مولندى من الباحثين 
فى المسرح وعلماء النفس الذين قاموا 
بدراسات طويلة عن تلقى الاداء . وتظهر 
المحاولة الثانية فى العمل الذى يجرى نحت 
قيادة ( أوجنيو باريا ) فى المدرسة الدولية 
لمسرح الانثروبولجى وكان البحث ذا ميزة 
خاصة بالنسبة للخبرات الفنية الخاصة 
بالممثل . . تلك الخبرات التى تولى خلاها 
( باريا ) وحدة تعليمية دولية© , 

وإذا نظرنا إلى المشكلة من جوانبها 
المتعارضة وجدنا أن هذين الطريقين يلتقيان 
بصورة ذات مغزى فى نقاط متعددة إن انتب 
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مهد 


الخبرة الفنية الفائقة للممثل 
لقد وجد ( باربا ) وفريقه اثناء البحث فى 
انثروبولوجيا المسرح أن هذه الاستراتجيات 
التى تصرف انتباه المتفرج موجودة فى أغلبها 


35 ضمن مصطلحات الخبرة الفنية الاساسية 


الخاصة بالممثل . وقد وصفوا هذه الخبرات 


بأنها غير عادية أولا تحدث يوميا حيث أنها 


قائمة مبأيا عل تجاوز القوانين البيولوجية 
والفيزيائية اتى تتحكم فى سلوكنا الجسمى 
والعقل الخاص بكل يوم - اعنى القوانين 
الاساسية للجاذبية . وجمود الذهن » 
وقاعدة المجهود الاقل . . الخ . 

ويرى ( باربا) أن المبادىء المسرحية 


' ' التالية تتخطى كافة هذه القوانين وتشكل 


قاعدة الخبرات الفنية بالنسبة للقائم 


التفرج يتضح على أنه نتيجة نمط معين من 
أنواع النشاط النفسى الفيزيائى . مثله مثل 
التغيرات التى تطرأ على الكائن وتوضحها 
آلة رسم الدماغ 8.6 .8 كالعرق » 
والتغيرات فى ضربات القلب ! والتوتر 
العضلى ؛ وعدم ثبات انسان العين . . 
الخ . وهذه الحالة التى تؤدى إلى التركيز 
الفصل للانتباه يمكن أن نصطلح على 
تسميتها بانها حالة الاهتمام , وهذه الحالة 
التى نسميها حالة الاهتمام تنتج عن حالة 
أخرى فيزيائية سيكلوجية اعمق اساسا 
يمكننا أن نسميها المفاجأة أو الانميار . وعلى 
هذا فإنه تكون لدينا المنوالية الآتية : 
المفأجاة > الاهتمام -> الانتباه 

وإذا وضعنا الامر ببساطة قلا أنه يجب 
على الاداء لكى يجتذب انتباه المتفرج ويقوده 
أن يدبر اموره بحيث يؤدى إلى المفاجأة 
والدهشة , اعنى أن على الاداء أن يضع 
موضع الفعالية الاستراتيجيات الخاصة 
بتشتيت الانتباه أو المناورة 05 علاناصنةوفك 
6976 ةانامضةت عليه.. تلك 
الاستراتيجيات التى تقلقل توقعات المتفرج 
وتعليها رأسا على عقب سواء كانت 
توقعات قصيرة أو طويلة ‏ وخاصة عادات 
التلقى لديه » وعلى الاداء أن يفعل هذا بأن 
يقدم عناصر الصفات الجمعية ( لبرلاين ) 
اعنى ‏ صفات البدة » وعدم الاحتمال- 
والغرابة ‏ فى المجالات التى يشعر فيها 
© المتفرج عادة بالثقة فى نفسه , 
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بالاداء : 


١‏ - مبدا التوازن المتغاير 

٠‏ - مبدأ التعارض أو التضاد ( فيجب 
بالنسبة للممثل أن يقابل كل دافع بدافع 
مضاد ) 

مبدأ التبسيط ( أى حذف بعض 
العناصر لاعطاء الاولوية فى الظهور لعناصر 
اخرى تبدو ضرورية ) . 

مبدأ الطاقة الفائضة ( أى وضع 
مزيد من الطاقة الفائضة ( أى وضع مر.ت 
من الطاقة من أجل احداث أقل تأثير 
مكن ). 

يستطيع الممثل تماما من خلال جهوده فى 
هذه الخبرات الفنية الفائقة أن يصرف 
التوقعات الادراكية الحسية للمتفرجين 
وعاداتهم . بل إن هذا يجب أن يحدث حتى 
قبل أن يسعى القائم بالاداء إلى اجتذاب 
انتباه المتفرج بغرابة قصة من القصص 
وط راثتها ؛ أو بطريقة التوصيل » فهو 
يحدث ببساطة مع القائم بالاداء حين يخلع 
على جسده شكلا مصطنعا أو زائفا » يستثير 
التوترات غير العادية ويطيله . وربما امكننا 
أن نعتبر هذا المستوى السابق على التعبير 
الخاص بالخبرات الفنية الفائقة على أنه 
الاساس الذى يبنى عليه القائم بالاداء 
اداءه . وهناك مصادر اخرى كثيرة لهذا : 
فهناك المضمون الاجتماعى والثقاق 
والاتفاقات التعبيرية والتكنيكية الخاصة بفن 
الممثل . وهناك من جهة أخرى شخصية 
الممارس الخاصة وموهبته . وعلى اية حال » 
فانا نجد أن الامر بالنسبة لمن يمارس العمل 


المسرحى مثله مثل أى شخص آخخر فهو 
لا يمكنه بناء أى شىء طيب إلا إِذا كان دائم) 
على أسس صلبة . فعند هذا المستوى الذى 
يسبق التعبير يفرض الممشل مقدرة أو 
يضيعها . وهى مقدرة ضروربة نسبيا لتنفيل 
المناورة البارعة وتكوينها فى انتباه المتفرج 
تنفيذا يعتبر ضروريا بالنسبة لكل عمل 
ناجح فى اقامة العلاقة المسرحية . 


ويرى ( ريتشارد شسنر ) ( 1485 ) أن 
أى سلوك عادى إذا ما وضع فى اطارة 
الصحيح » يمكن أن يصير سلوكا مسرحيا 
( مثل حركة السير على القدمين فى الرقص - 
والافلام التسجيلية الطبيعية » أو افلام 
الاخبار بالتليفزيون ) . فإن ما يجعل امثال 
هذه الأمور عملا مسرحيا انما هو اعطاؤها 
شكلا واطارا مسرحيا صحيحا . 

أما بالنسبة إلى أجهزة المخرج وواضع 
التصميم ؛ فإن غير العادى لا يعتمد على 
الممارس ( إذ يمكن أن يكون شخصا عاديا 
يفعل أشياء عادية ) بل يعتمد على الطرق 
التى تتم بها الاحداث من قبل الممارس . 

نتائج 

تبين ملحوظاق الختامية الخاصة بمناقشة 
الوسائل الشكلية والشروط المحددة لانتباه 
المتفرج والخبرات الفئية الفائقة .. اقول 
تبين أن ثمة توازي مثير يتضح عند ( بايا 
عن الترابط الجدلى بين الخبرة الفنية العادية 
والخبرة الفنية الفائقة . 


كيف يتم صرف انتباه الجمهور 

يصر ( باربا ) على أننا عندما نحاول 
تحديد الخبرات الفنية الفائقة الخاصة بالممثل 
على أن تكون هذه الخبرات معارضة ولو 
جدلا للخبرات التى بستخدمها هذا المتفرج 
فى حياته اليومية . 

عل أية حال فإنه من الواضح أنه يمكن 
للأداء أن مزق التوقعات لدى المتفرج وان 
يحبطها ؛ فيتج تأثيرات من الدهشة 
والانتباه لزي 0 ؛ عرق أخرى كثيرة وععل 
مستويات كثيرة مختلفة 

كما تبدو أيضا ملامح الخبرات الفنية التى 
يستخدمها الاداء لصرف انتباه الجمهور 
المتفرج فى مستوى الدوقعات المسرحية 
العامة . 


فصرف انتباه المتفرجين عن أمور معيئة 
بقصد تركيزه على امور أخرى لا يتم فى 
معارضة المسرح حياة كل يوم بل فى معارضة 
الاداء لما هو معتاد فى المسرح 5 


إن عملا مسرحيا يحطم المتفق عليه 
بخصوص الخيال الدرامى الذى غدا منذ 
وفت طويل جزءاً من فعالية العضو المتوسط 
من الجمهور . . يمكن أن يكون مثالا على 
ما نقول . 


ويمكن بسهولة اضافة الكثير إلى ما ذكرناه 
عن قدرة الاداء على صرف انتباه المتفرج . 
وماأريد أن أوضحه هنا هو أن هذه 
امالس النى تصرف انتباه لمتفرج يمكن 

تصبح فيم| بعد أكثر اهمية واشد -حسما فى 

0 الانتباه الخاصة بالمتفرج . 
واتصد بصرف انتباه المتفرج عن طريق 
الاداء أن مقدرة الاداء على استبقاء انتباه 
المنفرج وقيادته ترجع ايضا إلى قدرته على أن 
يخلق بصورة مستمرة توقعات على اشد 
المستويات تنوعا , ابتداء من الموضوع إلى 
طريقة العمل والاسلوب , ثم قدرته على أن 
يجبط باستمرار هذه التوقعات ويمزقها 
بالفقرات الفجائية » والتغييرات السريعة 
للاتجاه والتنغيم , والجو العام 
والايقاع . . . الخ وبهذه الطريقة تتجدد 
المهجا باستمرار ويظل الانتباه وقيادته 
محتفظين بحيويتهم| وقوتهم| . وفى هذا الاتجاه 
يجب أن يتجه عمل المخرج من البداية . . 
وكذلك عمل المعد الدرامى بلا جدال . 


الاحباط وارضاء التوقع 

فى اعتقادى أن هناك مظهرين للمتعة 
يمكن أن يعطيهه| المسرح , آلا وهما : 
الدهشة ثم الفرحة بالعثور على نفس الشىء 
مرة أخرى . 

والتصريح الذى ادلى به مؤخرا المخرج 
الايطالى ( لوقارونكونى ) يذكرنا تذكيرا 
مفيدا بمخاطرة موجودة بلا شك بطريقة 
معينة فى معالجة مشكلة الانتبه فى المسرح ؛ 
ألا وهى : أن تخاطرة الاحتفاظ الويف 
السليم للاداء » وبخاصة فى اجتمذاب 
الجمهور. إنما تعتمد بأقصى درجة 
الاستراتيجيات التى يستخدمها الاداء 
لصرف انتباه المتفرج عما لا يريده القائم 
بالاداء . وتنحصر هذه المخاطرة فى رؤية 
الشىء الذى لا يتكرر حدوثه بانتظام والذى 


م يكن مُننظرا باعتباره قادرا على أن ينتج فى 
المسرح اهتماما وشرفيها . ولاشك أن 
نظريات ( باربا) فيما يتعلق بما فوق 
العادى . وثيقة الصلة بمثل هذه الرؤية . 

ويبدو أن الامر الاشد اهمية هو الاعتراف 
بان المتعة المسرحية تنشأ وتظل فائمة 
طريق ديالكتيك متصل من الاحباط وارضاء 
التوقعات أى الاحتفاظ بالتوازن الدقيق بين 
متعة الاكتشاف ؛ وغير المنتتظرء وغير 
العادى من جهة ومتعة التعرف على 
ما سبقت معرفته » وانتظار المرجو المأمول 
من جهة أخرى . 

وإن أية حالة للاخلال ببذا التوازن 
لمصلحة أى من الاتجاهين تعنى تسديد 
التداخل التوصيل ( فى التلقى ) المعقد بين 
هذه العناصر بعضها البعض , وهو الأمر 
الذى يشكل الحياة بالنسبة للاداء 
المسرحى . 

نبذنة عن المؤاف 

يقوم ( ماركودى مارينى ) بالتدريس فى 
معهد الاعلام بجامعة بولونا . وتدور اهم 
يجمالات اهتمامه حول علم السيموطيقيا د أو 
علم الاشارة » وتاريخ المسرح . وتشتمل 
اعماله المنشورة على المسرح ووسائل 
الاعلام » . « الايماء والتمثيل الايمائى » و 
« سيموطيقا الممسرح » ٠‏ و دعل حافة 
المسرح » » و المسرح الجديد» (19417- 
٠‏ ) ويساهم باستمرار فى الكتابة فى 
نشرة دورية ا المسرح الحديث » وغيرها من 
الدوريات . وهوايضا رئيس نحرير صحيفة 

« الدراسات السيموطيقية ٠‏ » 


المراجع 
فرنشسكو باريا 
الهوامش 


. 1980 . 19484 . 1987 أنظردى مارينى 87 الفصل السابع‎ ) ١( 
. 19446 أنظر رافينى‎ ) ١( 


(* )ايكون : 198/4 : 


اسه 


(؛)ابكر ة؟؟! :ىه. 
(5 ) باريا 1447 : 45 وانظر باريا 1941 . 
(1) أنظر يوب 1914 . 
(7) أنظر برلدين 198/7 : 141 . 
(3) أنظرباريا امقلء 0و1 
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الا امانورجيا لمعاتمرة 


د. توماش أونجفارى 
ترجمة : د . كمال عيد 


ونحن عبر عن الدراماتورجيا المعاصرة 
اليوم . . لماذا نوردهذه المقتطفات الأدبية 
والفئية » ونحن نصل إلى أن شعرية خشبة 
المسرح وفن الكنابة الدرامية من الصعب 
الإسا بطرفيه| ؟ علينا الاعتراف بأن 
محاولاتنا لا تقدم حلولاً لتاريخ الأدب فى 
عصرنا » ولا تضىء إلا قدرا يسيرا من 

المعرفة فى هذا الطريق . 

من الطبيعى أن الوقت اير تلتاق 
الكثير عن الوقت فيها مضى . والواقع 
0 
أو ثبرز مضمونات أو حقائق, كالتى 1 
درامات العصر الشكسبيرى مثلا . 
أمور تعود إلى موقف العمرو الى لنغيرات 

الطارئة على حياة الدراما . 

فى نظرنا اليوم أن الدراما تتقدم وتتطور ع 
وتعيش كذلك » وتقدم معلومات واسعة . 
وأن الاعداد النظرى ها يمتد طولاً وعرضاً » 
هذا إذا ما أقمئا مقارنة بين عصرنا وعصور 
أخرى سبقت . لكننا بدلا من أن نعرض 
شكوانا» نسير ؤ, غرور إلى التفاؤ ل 
لنستعرض الصورة الدرامية المعاصرة اليوم 


بكل ما فيها من تعقيدات » وبغير مبالغة فى 
هذه التعقيدات » وكذلك فى عدم قضاء 
على بميزات الدراما . 
9 


تعرض الدراما المعاصرة أو هى 
تستعرض عدم الانتماء الطبيعى لجذورها . 
أن خصائص الدرانا قد قامت على 
الأسطورة . وهو مالا نعثر عليه فى الوقت 
الحاضر , مفتقدين النضارة ورموز التمرد 
والقياسر الفنى الجيد لأسماء المؤلفين الذين 


تصعل مسرحياتهم على المسرح . وحين 
نتعرض اليوم لتشريح الدراما . فإنه يجب 
والحالة هذه أن نفكر فى العلاقة 
بين التقليد والتجديد . ونعنى بها المفارقة أو 
الصفات الاعناقضة ظاهريا 
افع 01طفهمم . بإذنء هل 
حياة النوعيات الآدبية علاقات وقُوىٌ 
تعود إلى الاضى ؟ أم أنَّ هذه الخصائص 
الأدبية المعاصرة8.. تُويت إلى التقليد ؟ 
لقد أصبحت من «شكلات المسرح 
المعاصر . مشكلة الحفاظ على أعمال 
العصور الدرامية الكبيرة . وهل يجب 
التوخى فى تقديمها بشكلها التقليدى فى 
محافظة على مضامينها الدرامية » وفى حالة 
ناضرة . ووفق أجروميتها اللغوية ؟ أم ماذا 
يكون الموقف ؟ 
تتتعش الدراما فى عصرر نادرة . 
ولا توجد للشاعرية الدرامية تواريخ محددة 
على استمراريتها كها فى فن الشعر أو القصة 
أو الملحمة . أوقات عصيبة تمر بالدراما 
وشاعريتها فى أزمان الرقابة الصارمة التى 
تتدخل فى حياة الناس وتقولب ما يُعرض 
عليها . وأوقات عصيبة أخرى تُتلف الوحى 
وتستهلك التفكير الدرامى . لأن حياة 
الدراما وانتعاشها ترتكز على الجانب الآخر 
منبا. ونقصد به الصراع الاجتساعى 
وصدق عرضه على خشبة المسرح . 
ومن بين الأنواع الأدبية المختلفة عبد 
الكاتب الدرامى اليونان أرسطوفائيس 
الطريق لأولل شجرات الدراما ء إذا لى 
نبخس جهود من سبقوه فى العصر اليوناق 
القديم ء الذين بحلوافى علم الجمال 
والعروض والأحاسيس الشعرية . ذلك لأن 
الأسباب التاريخية عند أرسطوفانيس كانت 
أقوى من الحقيقة الجمالية آنذاك . 
إننا دائم) ما نعثر على ( الأسطورة ) حلقة 
الوصل فى هذا التاريخ أو هى اللغة الأم 
المشتركة فيه . لقد سجل العصر القديم 
كثيرا من الحروب الأسرية المعروفة » نراها 
وفد لبست ثوب الدرامات المختلفة » وفى 


العصر الاليزابيئى وفى الرواية الايطالية . 
وبخاصة في الأحداث التاريخية القديمة التى 
كانت المصدر والأساس فى درامات وليم 
شكسبير . ان عصرنا مدين لفترات 
الازدهار لمسرح من المسارح . مدين لكتاب 
الدراما العديدين . رغم وجود الفوارق ٠‏ 
وضياع الصلة الحقيقية ‏ وأقصد بها اللغة 
الأم ‏ بيننا وبين هذه العصور القديمة . 

أما التجديدية ٠‏ فهى من الطبيعى من 
خصائص كل عصر وكل حقبة درامية » 
تماول أن تنفض عن ظهرها الصورة 
الكلاسيكية التقليدية . فاذا كان هناك شىء 
غائب اليوم بين خطوط الدراماتورجيا 
المعاصرة . فإننا نقول إنه هو التيار 

الكلاسيكى نفسه . 

تستعمل الدراماتورجيا الشكل 
التجارى . أو هى تقدم التاريخيات بازيائها 

من العصر الاليزابيثى الانجليزى وحتى 
درامات ت . س , إليموت . ويكشف 
الموقف عن غياب النزعة المحددة للعصر 
الدرامى . ورقة جديدة تظهر اليوم فى 
النصف الثانى من القرن العشرين تؤكد 
ضياع الكلاسيكية . ومع ذلك , فالتجديد 
فى موضاته , والتجديدية فى محاولاتها 
يعترفان بالنصح ويقبلان بالتذكير . هذان 
العنصران المختبئان فى المصادر التى ينبل منها 
كُتاب العصر الحديث . المتمردون 
المعاصرون يلجأون ‏ وبكل الفخر إلى 
الذين دافعوا عن الحق فى الأمس التاريخى . 


وليس من باب الصدفة أن يبحث كتاب 
( مسرح التمرد) 111858788 1118 
881017 08 لمؤلفه المؤرخ والناقد 
الأمريكى روبرت برستاين 120818127 
55111 فى واحد من درامييى عصر 
من العصور , حاولا فى كتابه الكشف عن 
العلاقة بين الأمس واليوم فى الجهد 
والتجديد . إذ يرى برستاين فى انبشاق 
الإبسنية ( نسبة إلى النرويجى هنريك 
إبسن المترجم ) حدثاً كبيرا . هذا التيار 
الذى صقل من جهود دراميين آخرين مثل 
استرند برج » تشيكوف ء برناردشوء 
بيرانديللو ويوجين أونيل . ويذكر برستاين 
(عالا شى ) أنه مهما تواجدت علاقات 
مشتركة بين الشعر عند الاسكندنافيين أو 
الروس ؛ فإن لكل منهما لمعان آخر. فقد 
يكون لاختلاف البواعث والمحركات 


والمضامين والأساليب أسباب أخرى عند كل 
كاتب عن آخر . ومع ذلك فنحن نطلق 


عليهم كتابا حديشين . كما نطلق على 
دراماتهم الدرامات العصرية ة أو الحديثة . 

هذه التسميات والأسماء قد غيّرت من عالم 
المسرح . إن كل نوع من هذه الأنواع 
الدرامية قد قام على أساس من اقتناع داخق 
مرتكز على حواره . وليتفقوا جميعا فى إبراز 
العلاقة الروحية للانسان ؛ دون أية عقبات 
أو معوقات . وبالصدفة كانت الدراما ههى 
النوع الأدبى الذى يقوم بدور الاعتراف 
للبطل . الذى كان يمكن أن يكون مستمعا 

فى حالة القصة أو الشعر . 


تشيكوف رائد الثورة التقنية فى الديالوج 
المسرحى . لقّد حددت الدراما ا 
وحملت الضنى عنه . وكأنها صديق 
الانسان . لقد غيّرت درامات تشيكوف 
الصورة الدرامية لتضع علامات استفهام 
واضحة جلية حول طبيعة العلاقات 
الانسانية وصدقها , لنظهر بعد ذلك 
الاعتراف والشكوى والتأزم الداخلى ومعاناة 
النفس عند الانسان . ولتقديمها كعوامل 
داخلية هامة تسبب مشكلة نفسية عنده» 
وأزمة عارمة كذلك . «هل أنتم تعرون ما 
أقول ؟ أتسمعون ما أنادى به؟ هل 
تُُسكون بما أطرحه عليكم من رسائل ؟ هل 
وصل تلغرافى القصير إليكم يحمل إلى الآخر 
( المتفرج ) ما أعانيه من ألم داخل 
النفس ؟ » . إن الكاتب العصرى يقرأ كل 
ذلك فى مسرح تشيكوف , حتى يفهم عالم 


الثورة الداحلية . واتصالاتها التى تتكشف 
عبر الشخصيات فى العديد من المشاهد 
الدرامية التى تشهد بالتشساؤمية 
والاستحالة . جدار سميك يعزل بين 
الحقيقة والمرئى . بين السطح والأعماق . 
إن دراماتورجية تشيكوف تكاد تكون 
عويصة » ذات خصائص معيئة . لا تظهر 
بالسهولة من وقع كتابتها أو من مظاهر 
الصور فيها . وهى لذلك دراماتورجية 
خاصة تحتاج إلى جهد خاص لاكتشافها » 
وطريق جديد للمس أبعادها . 


ومنذ تشيكوف وحتى تى اليوم ٠‏ يصبح 
الموقف عند كلل كاتب درامى متجسدا فى 
أمرين . الصعوية » البساطة » وها مفتاح 
الطريق إلى جهود ونشاط الدراميين . فإذا 
كانت درامات تشيكوف تتشابه مع بعضها 
البعض » بمعنى وجود « الوحدة؛ فى 
الأسلوب الدرامى وفى روح الايقاع 
الشعرى ٠‏ فإننا نجد من الثادر اليوم العثور 
على مثل هذه الوحدة فى كتابات اخواننا 
كُتاب الدراما المعاصرين . وفى هذه الزاوية 
بالذات ؛ أرى أنه من الأجدر تت تتبع أثر 
دراماتورجية تشيكوف بين دراميبى م 
وعلى سبيل امثال أرثر ميللر الذى يُغير من 
صوته بين كل دراما وأخرى . بل ومن 

تقنياته أيضا , 

فى مسرحيته ( موت قومسيونجى ) يواجه 
الماضمى الحاضر . وفى ( مشهد من المبسر) 
يُعد درامته بلغة الشعر فى بداية الأمر» 
تقليدا لاحدى تراجيديلاالعصر القديم . ل < 
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يفقد كتاب الدراما المعاصرون اللغة الأم 
المشتركة فحسب ٠.‏ بل إنه لا يوجد بينهم 
وبين بعضهم البعض الأسلوب المشترك على 
وجه العموم . هم يتغيرون من موضوع إلى 
آخر . ومن مسرحية إلى أخرى . ونادر من 
هو بيغهم ‏ باستثناء برخت وبيكيت ‏ الذى 
يحاول من خلال لغته الخاصة أن يحافظ على 
الفكرة والوحدة معا . 

وطالما نحن نتحدث عن تشيكوف . فإنه 
يجدر القول بأنه نادراً ما تنتمى مصادره إلى 
زملائه أو إلى دراماتورجيتهم . فتأثير 
سرناردشو يزاحمه ويتنافس معه فى هذا 
الانتمراء . على الرغم من أن دراماته 

( برناردشو) عادية . 

إن التجديد عند شو يكمن فى التجديد 
لتقليد قديم . دراماته تتنشذى على 
( النقاش ) . وماهوإلا ( العامل الداخلى ) 
الذنى يظهر فى المقدمة عند النفس البشرية 
التشيكوفية . لكنه مغتبىء فى الباطن لديه » 
ليظهر فى صور شعرية جميلة . وهو مالا نجد 
له أثرا عند مسرح برنارهدشو . برناردشو 
الفئان الواعى والثرئار الظريف هو ضحية 
من ضحايا الدراما الحديثة المتأخرين . 
واحد من الذين أخخحذوا بمبدأ الأحيائية('» 
والتكوين البيولوجى للانسان وما يصدر عنه 
من خصائص توجهها سذاجته وفطرته . 
لقد عاشت ثورته المسرحية كاكشاف وتقنية 
بعد ذلك فى أعمال السويسرى فريدريش 

دورئيمات . 

وإذن ٠‏ فتشيكوف وبرناردشو نموذجان 
مختلفان . وفى رأى التاريخيين المسرحيين أنه 
من الصعب بمكان محاولة العثور على 
العناصر المتشابهة فى المسرح العصرى عند 
كل منهها . كما يستحيل ربط أحدهما أو 
كلاهما بالماضى . إنما معأ صورة متناقضة 
التجديدية . كل منبما مؤْلّفٌ من عناصر 
مستمدة من مصادر مختلفة . مختارات من 

لاغتارات . 


© السؤال الآن . 

سؤال يتردد على ألسنة معاصرينا . هل 
بالامكان اليوم كتابة الدراما ؟ والحقيقة » 
أنهم قد ضيقوا الخناق اليوم على المسرح » 
وعلى وظائفه وعلى حدوده وعلى مساحات 
التأثير عنده » وعلى طرقه وأدوات اتصاله . 
وضايقه الفيلم والتلفزيون . إلى جانب 

معاناته من مشكلات داخلية لدية . 


إن التجديد فى النوع الأدبى يؤدى طبيعيا 
إلى نتيجة عكسية . ألا وهى العيش داخل 
الأزمة . فالموضوعات والصصراعات 
والاحتمالات لا تنشظر خشبة المسرح 
للتعبير ‏ لكنها على العكس من ذلك »ع 
تتعرض ( للتوهان ) والاختفاء نتيجة ازدياد 
كمية الصراع فى المادة , وظهور الصعوبات 
فى الأشكال . وكأن الحقائق الحية فى الحياة 
والتى تنشا عن الخبرة اليومية للأفراد. 
تخطىء طريقها إلى القدوات المسرحية 
المعاصرة . هذا ترتفع إلى السطح 
الافطرابات والتناقضات والخطوط 
التقليدية المختلفة . ولهذا أيضا تظهر 


الفروق شاسعة وبعيدة بين البحث عن 
التجديدية العصرية والتقليدية التاريخية 
البعيدة . 

يظهر النظريون واللغويون بين الفنية 
والفنية يعلنون عن حلول للمشكلاك 
اللغوية . وبينها هم تحدثوا عن اختفساء 
الرواية فى الأربعينيات أو اضمحلالها » 
اعتبروا الخمسينيات عقد الشعر . هذا بينها 
تنأ يموت الدراما كناب مثل ت . و. 
أدورنو 8201210 ./18 .7 أو جون 
ستايئر 578171812 .6 وهما هما أنفسهم] 
اللذان ارتابا فى حركة الشعر مستقبلا . 
وبعد أوشفتز اةالاءوناق سكت الالهام 
وحمت الوحى . لكن . . ماهر موقف 
إخوان العصر من المسرح ؟ وألم يكن 
الحديث بموت الدراما موقفا يغلب عليه 
عنصر المبالغة ؟ إن التجديد الجذرى فى 
الشكل المسرحى يستطيع الوم أن يعائق 
هذا الإغراب الواسع العريض ٠‏ أو يتوافق 
مع هذه الأشكال الأكثر والأعظم غرابة 
وتناقضا . هذه الدياليكتيكية التى قلبت 
الأوضاع والمقاييس ‏ ببسل وحتى 
الافتراضات ‏ رأسا على عقب , سواء 
جاءت عن طريق اللحظة الخاصة أو 

الابتكار التقريبى . 


لقد رد ستايئر ‏ وفى سرعة ‏ على أسئلة 
أدورنوفى ( موت التراجيديا ) . لأن المسرح 
لم يمت . لكن الذى انتهى واندثر هو أحد 
الأنواع الكلاسيكية التى تعتمد على الكلمة 
والحدث وعلى الصراع المفتوح » والتى 
تهدف إلى ميادين القوة باضاءة مسرحية 
باهرة . وما هو فى الواقع إلا التعبير عن 
القديم والجديد والصراعات المختلفة 
بينها . ثم يردد ستايئر ( لقد انتهى عصر 
التراجيديا ) , ليدفع بالتقدم الألملان مرة 
أخرى وف اللحظة المعاصرة , عندما تتقدم 
المسرحية المحزنةلتحل محل التراجيديا . 
كيف ؟ ولماذا ؟هذه أسثلة أخرى . هل 

مانت التراجيديا وهى شابة ؟ 

لقد حلل هذه النقطة النظرى والتر 
بنيامين 818111404121 7/8118 فى 
( أصل المسرحية المحزنة الألمانية ) . ولم 
يكن من قبيل المصادفة أن يحتوى رد ستاينر 
على رأى بتيامين . لأن كتابه قد نه ألى أن 
الدراما وأنواعها قد آلت إلى طريق الأزمة 
منذ زمن طويل . والأزمة ذات وجهان . 


والأزمة بلا مباية . هذا الانتقال الحاد أو 
النقطة العميقة ‏ !ا يقول هو فى حاجة 
إيدية ع نفسها . ومن ثم تنبع 
مرحلة الانتشار . تموث التراجيديا تحيا 
التراجيديا. ليس بالآثار والتقليد 


الشعراء الجدد بدء من برخت وحتى ميللر . 


تختلف الأيديولوجيات . وتختلف 
النظرات كذلك باخثلاف الأساتئذة 
والدراميين . كما تختلف النظرة الواحدة بين 
رجال الدراما فى البلد الواحد . أمامنا عديد 
من الدراسات النظرية للدراماتورجيا 
للدراميين رينى بيئر 2587812 :لا/8381 , 
هرمان اشتفان 'الالشلال1188 
1519401 أولاشى ميكلوش -04آى4 
95 ]5 ونوج بيتر /314601 
11 وكلها تدلل على وجود وظهور 
خصائص مشتركة ف المتضادات 

والمتناقضات . 


© القرن العشرون . 

خرج علينا القرن العشرون باجراءات 
منع جديدة وأوامر إبطال . كانت من نتاج 
العصر . لقد ظلت الطبيعية منذ ميلادها 
تنادى ب ( اللادرامية ) » مصعّدة المواقف 
الحياتية والطبيعية فى الحياة إلى خشبة المسرح 
لابراز الحقيقة والواقع . واجتهد برناردشر 
فى تصعيد درامات ( المناقشة ) في مسرحه 
وديالوجاته الفكرية والعقلية . وحمل 
المسرح الملحمى الرموز السياسية والإغراب 
وفصل الايهام وحياة المجموعات العريضة 
من الشعب . فى التصاق بتاريخية 
الأحداث . وقسم بيسكاتور العمل على 
المسروفى دراما ( الحرب والسلام ) إلى ثلاثة 
مسارح . المسرح الحدثى حيث الحدث . 
المسرح التفكيرى ٠‏ ثم المسرح الطبيعى . 
وهشاك عنده نعثر على خط من خطوط 
التجديدية . لكن المسرح الحسديث اليوم 
لا يخاف كثيرا من الأفكار العقلية » كما أنه 

لا يعبا ‏ كثيرا أيضا ‏ بالفكر . 

ولا كانت الدراما تحدد مسارها فى 
أحداث تخضع فيها للزمن داخل العرض 
المسرحى . فإنها تستعمل ‏ مضطرة - 
الرموز الفنية للحساب والقياس » وفى 
سرعة فائءّة فإذا ما اضطرت الدراما إلى 
التوسع فى ذلك الوقت نتيجة عوامل درامية 


ارثر ميلار 
خاصة . فإن الاسارع لابد له من تعديل فى 
موقفه . وقد يكون من المناسب أن نعترف 
بأن هذا التوسع يحتاج إلى العقلية كذلك » 
وإلى الفلسفة أيضا , بمايحقق اتساعا 

جيدا . 
ونحن نفسرغ من الاختصار ومن 
الاقتضاب . ومن كل ما من شأنه أن يدفعنا 
إلى المغامرة » التى نذكرهافى كثير من 
خصائص ومميزات إخواننا الكتاب 
المعاصرين . لقد خرج علينا كل من 
تشيكوف وبرناردشو بطريق جديد فى طريقة 
التفكير . الأول فى مجال النفس الداخلية » 
والشانى فى مجال التعايش والتفكير 
الاجتماعى . واستطاعا ‏ كل من زاويته ‏ 
أن يرقى بمستوى عناصر التفكير ويثرى من 
شاعرية المسرح . 
وإذن . . فعلى ماذا نطلق تعبير التقدم فى 
التزعة ؟ 
إن النتائج غاية فى الأهمية . والتطوير فى 
الشخصيات المسرحية يعرض القصور فى 
النتائج » بل ويحل محلها . كما أن التطور 
الفكرى والعقلى كثيرا مايقف مقام 
الأحداث الخارجية . خاصة وهو يقدم 
( التكثيف ) . والنقاش فى الدراما يولد 
المقاومة والتوتر . والتفكير والاعتراف يقود 
إلى التركيز والتقصير واختصار المشاهد 
والمواقف المتضادة . وكل هذه وتلك وسائل 
وأدوات نوعية درامية نجدها عند جوركى » 
كما نعثر عليها ‏ وفى صورة شكلية أخرى فى 
مدرسة برخت العصرية . 


انطوان تشيكوف 


مشكلة . مشكلة تتولد فى ناحية, 
وتندفع إلى طريق مسدود ناحية أخرى . 
وهو نفس الأمر عندما نمثر على النتائج من 
التجريب الخائب ذى النتائج السلبية . من 
هنا لابد علينا أن نترك التعميمات جانبا » 
وكذا النظريات البحتة الخالصة . لندخل 
إلى صفحة جديدة من الدراسة . حيث 
لا وحدة . وحيث لكل شاعر درامى لغة 
خاصة به , يناقش ويطاول بها الشاعر 
الآخر . وهناك ندخل معأ إلى التيارات 
وخصائص المجموعات , حيث اللغة 
تكشف عن القرب » وتشرح العلاقات 

والمتغيرات . 

كل هذه التيارات تحاول قدر جهدها 
استقطاب الفن والجمهور . تيار ليبرالى 
بحكم طبيعته الفكرى . أو مناقض تماما 
لليبرالية . ويعتبر نفسه الصحة كل 
الصحة . وكل جهدده رائعة ومفيدة 
وجامعة . وواجب الدراميين هنا هو أن يعُوا 


الضرورة والمهمة الختمية قبل جميع المهمات 
والوظائف . 

كان المذهب الطبيعى من أطول المذاهب 
الفنية التى عاشت . والتى احتضنتها 
الجماهير فترات طويلة . وعندما تكون 
أعماق الحقيقة نائمة. أويصعب 
تفسيرها ء عندئذ تكون الأنوار متلالثة » 
ونكون الأمور على السطح , بما يُغرر ويخلق 
المغالطة . حتى أصبحت الطبيعيةٍ هى 
رسول العصر » تستقبل العالم المحصور فى 
الفقر والحرمان والتقنية » تماما ى] استقبلت 
المسرح كوحدة غير منفصلة » غير فاضلة 
لمكان الصالة ومكان الجمهور لالغاء الفروق 
بينها . وقبلت الطبيعية لذلك دراماتورجية 
خاصة بها . فكلم| قلت أسباب المواقف » 
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وكلم| ظهرت دراماتورجيا الطبيعية بالدليل 
القاطع على الضغوط التى كانت قائمة 
انذاك , أخرجت الحقائق القاسية دليلا على 
صحتها . وهذه تقنية ونظام تقنى . ردم 
للهّات . وبين السبب ومتتابعاته تظهر 
العصرية . بكل مافيها من غرائب 
وعجائب . وانحصر سقوط الطبيعية فى 
( المرئى والحقيقة ) . فى السطح والعمق . 
ولم تكن الحقائق تحت السطح . لقد كانت 
هناك رموز ملونة بألوان ( قوس قزج ٠‏ 

تحاول أن ترتبط ببعضها البعض . 

لقد تضادٌ كل من تيارى الطبيعية 
والرمزية . وقد اعترف ضمنا بهذا التضاد 
الذين تبعوا أحد التيارين . لكن اليسوم » 
وبعد التطور العصرى الأخير , ومثالا من 
دراماتورجية آرثر ميللر ؛ نجد تأكيدات 
واضحة على نمو التيارين . الأسباب 
والمسيّبات وتراكماتها لم تبعد الرمز عن 
التواجد عند [بسن . ودراماتورجية تقوم 
على الاستناد على الأسباب والمعتقدات 
والرواسب الماضية فى حياة شخصياته 
المسرحية ( كمية وحجم الماضى ) ٠‏ وفى 
رباط وثيق بها ؛ حتى النباية الدرامية حين 
دفعت بالتجديد من المجددين . لأن 
التيارات نفسها هى التى مهدت هذا النوع 
من المتطلبات . والجبر التناقضى يصعد إلى 
السطح حينم يبرز فتيل أو بريق من الحل 
العضوى . هكذا تتضافر الطبيعية 
الرمزية رغم تناقض التيارين أو المذهبين مع 
بعضهها البعض . ليس عند إيسن فقطء 
لكن عند تلاميذه الآخرين المتاخرين مشل 
تينسى وليامز مشلا . ويلوح فى أفق 
الدرامات الغربية هذا الاتحاد بين الطبيعية 
والرمزية , كلما حاول واحد من الدراميين 
استخدام واحد من التيارين . وبعيدة هى 
الطبيعية عن الرمزية بعدا تاما فى درامات 
العصر داخل الآداب الدرامية . تماما 
كالقرب الذى نعثر عليهما فيه . كل منهها فى 

خدمة الآخر وفى معاونته . 

قد يكون بالمستطاع تفسير هذا 
التقارب , بأن الواحد منبها مُكمّل لأخطاء 
الآخرء كما يرى على السطح الدرامى » 
حينم| تختبىء الحقيقة داخل التعبير . وهو 
ما نعثر عليه فى الدراما الانجليزية المعاصرة 
عند أ. فكسر 7785151 ه.812]101 , 
أوفى الدراما الأمريكية عند أوئيل وأتباعه . 
ظهر هذا المزج بين التيارين الطبيعى 


والرمزى وساد كموضة دراسية مل 
خسينيات هذا القرن . أطلق عليها 
( الأبسيرد) 48511182 المنافى للعقل . 
ويحدد مارتن إيسلين 12551-101 .11 فى كتابه 
الجيد معنى ( الأبسيرد ) كشىء مُناف للعقل 
ومضححصك باعتباره السخف نفسه . ثم 
لا ينسى بعد ذلك أن يتعرض للحركة الفنية 
ذاتها. فيرى الأصل فيها يصدر عن 
( الخروج على النظام والانسجام ) . 
( والشىء الفاقد للنظام والحدود أو 
للخصائص التى تحل تحلهما . لا يكون 
مرتبطا أو مترابطا » وبغير معنى , وعلى غير 
منطقية ) . هذا من وجهة نظر إيسلين . 
لكن علينا أن نلقى الضوء على أهميات 
التيارات الأيديولوجية للتيار الأبسيردى 
ومضموناته بعد عشورنا على شكله 
الميتافيزيقى . وهو ما يبحث فى خطأ الموت 
عند الانسان أو المواطن . 

حاول الأبسيرد أن يُصلح من مسيرة 
الدراماتورجيا فى المسرح , فى الطبيعية أو 
الرمزية » بصورة ناقصة غير مكتملة . وياق 
هذا الاصلا. تح عن طريق زرع وحدات 
صناعية ع 11810141م تل عل 
الوحدة 11211 التى نقدت الخصائص فى 
النزعة والهدف والغرض والتنساسق 
والانسجام . بكل علاقاتها وخصائص 
تركيباتها وإلشاماتيً . لقد ولد ( الأبسيرد ) 
من جرّاء سقوط ما قبله . وهو على ذلك 


يضع ععلامات كثيرة .. علامات 
استفهام » حملت فى طياتها موقف الرفض 
والإنكار . كما تعسرض ( الأبسيرد ) فى 
محاولاته إلى العدمية . إذ ليست الحياة 
وحدها فى سيرها هى المديرٌ الآن . لكن 
طبيعة خشبة المسرح تفرض النظر بعين 
الشك والارتياب . 

فإذا ماتعرضنا للجانب التقنى فى 
الدراماتورجيا . وجدنا أن درامات 
( الأبسيرد) أوضح شكلا, وأرقى 
صقلاء وأكثر انغلاقا وتحديداء إذا 
ما قارننا بينبا وبين الدرامات الطبيعية أو 
الرمزية . وهى علامات يقف عندها كثيرا 
رجال التاريخ المسرحى . إن بيكيت 
ويونسكو لا يأعذان نظريتهم الأبسيردية 
بكثي رمن الجد . إنها ببشران ب 

( الستحيل ) . لقد ولدت رياضيات 

جديدة لا تُترجم الكلمات . 

ويبحث ( الأبسيرد ) عن لغة جديدة 
أيضا . لغة متفردة لا تتصل بأشكال اللغة 
القديمة فى المسرح » ولا تنتمى إلى فرع من 
فروعها اللغوية » كما لا تتبع الدراماتورجيا 
السابقة . لا تريد أن تقارن أو تفسرٌ . بل 
هى لغة تعترف باللا شىء . وتعتمد الحراء 
والتافه » لا للفهم . ولكن لتعلن ( حالة 
عدم الفهم ) وتبلد الذهن والحس والبلادة 
والبلاهة . لقد زعق السام صارخا 

(لاتقدم) 

هذه النظرية يقدم الإسيرد» تجديدا 
حقيقيا . لكن هذا التجديد يظل فى 
استعمال لعناصر التللخيص والامتصاص 
من التقليد مضطرا . حتى لا ينفصل عن 
حركة التاريخ خ المسرحى . ويقدم 
( الأبسيرد ) السليات كا يقدم الافكار , 
وينجح فى تقديم شكل خاص لايكون 
ولا يستطيع أن يكون خاليا ‏ كدراما 
أبسيردية ‏ من ألوان السابقين عليه . يمند 
التجريب إلى المضمون الدرامى . وتفصح 
جهود الشكل الغارق فى الخصوصية والسرية 
© عن فتح جديد لشكل لم يسبق فى عالم 
الدراماتورجيا . ل يعش ( الأبسيرد ) علي 
فتات الآخرين . فهوفى موقفه الظاهرىٌ 
التناقض يكشف عن حوار يناقض حوارا » 
وعلاقات اتصال لا تتفق بل ومقطوعة 
الأوصال بعلافات اتصال أخسرى . 
والصراع عنده ضد الصراع التقليدى 
المعروف والشائع . ولا يقترب منه إلا فى 


وجه واحد هو وجه ( الإنكار) . إنه يُدمر 
كل عصب العناصر العدائية له » وهو يبنى 
فى الوقت نفسه عناصره التى هى أدوات 
هدم وتدمير التقليديات . © 

لعل من الافضل آلا مر الى عند 
اسم برتولت برخت . ليس فقط لشرح 
المثال العصرى فى دراماتورجية والمتمثل فى 
الشكل الخاص الذى أدخله على عام 
السرح . ولكن من أجل الكشف عن 
( القصد) الذى يلعب دورا هاما فى 
ابداعات برخت العصرية . لم يكن عبثا 
وقوفه طويلا أمام موقف الثقافة الممسرحية 
تاريخيا . ولم يكن من الصدفة تقريره أن 
التعارض فى فكرته مبنى على التضاد مع فكرة 
أرسطو التى اعتمدت الوهم فى المسرح » 
بينه| تقوم الدراماتورجيا فى مسرحه العصرى 
على حمل شعار جديد . برخت هو الآخر 
ينتمى ويربط بعلاقات ترائية في الدراما . 
لكنه يرفضرفضا بائأ المسرحيات الانفعالية 
والمأسى التى تبحث فى الماضى القسريب 

والدرامات الطبيعية . 


فى العلاقات التراثية الدرامية ينتمى 
مسرح برخت الى مسارح الشرق الأقصى » 
الى الدراماتورجيا الحديثة فى المسرح 
الأوروبي ٠‏ التى لدت على أيدى من زملائه 
الآخرين . لقد اعتمد انتونين أرتو 
1ه 471010131 الباريسى فى 
مسرحه ( مسرح البالنيز 841:12082) 
.1 فى ثلاثينيات هذا القرن على الغناء 
والرقص والتعبير الصامت وعلى الطقوس 
والشعائر الدينية القديمة فى إقامة مسرحه 
( مسرح القوة) . وبسرخت - ككاتب 
ملتزم ‏ لا يريد أن يقف مع أرتو علد حد 
الطقوس والشعائر الدينية القديمة . لكنه 
يريد أن يُقيم حقوق الفهم. أو بمعنى آخر 
يعيد ميلاد هذه الحقوق وبعثها من جديد . 

أحس برخت بالاستحالة أمام موقتف 
الشعر الدرامى . تماما كاحساس زملائه 
الآخرين . الذين نفضوا أيدهم 
متراجعسن . إن عيبقرية دراماتورجية 
برخت تكمن فى تقدمه باهتمام خاص خطوة 
تجاه التمييز والادراك كاقرار التزامى منه . 
ليقطع وبسرعة وحزم ‏ وفى فجائية 
خاطفه . مسرحا تقليدياء وأشكال 
معروفة » ولبُقدّم دراماتورجيا معاصرة تليق 

بموقف العصر الحديث نفسه . 


ويجيب الدرامى برخت على الاستغلال 
سمة العصر , وعلى الحياة الرأسمالية التى 
تسود العصر , باجابات واعية عبر إغرابه 
الجديد . وتلعب كلمته التى تلف وتدور 
دوراتها » دورا انفعاليا مؤثرا ونشطا فى 
الوقت نفسه ء يوضع الفروق بين السلبيات 
والايجابيات . ويدفع برخت - وبيد قوية ‏ 
بالمتضادات والمتناقضات إلى التدمير والى 
الهلاك . ومعلنا عن قوانين جديدة 
للانسان » تدمر القوانين الوضعية التى 
وُضعت له وفرضت عليه . ويبمعنى آخرء 
يبنى دراماتورجيا خاصة به ذات عالم وطعم 
جديدين . لا تشبه الحقيقة فى العصر ء كى]ا 
هى فى مسرح الوهم والابهام . لكنها فى 
الوقت نفسه ‏ وبفروقاتها عن القديم - 

تكتشف نظا وشرعيات أخرى . 

يعمل المسرح الملحمى على إفلاس 
وتدمير القوى والعناصر الكلية التقليدية » 
مختارا لذلك ثقل الموضوع عنده . وعلى وجه 
الخصوص », فانه يحصل كل احتياجات 

وغططات الشكل القديم . 
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لقد مخت الدراما المعاصرة الحدود 
المتعارف عليها بين الأنواع الآنية بعضها 
البعض . لقد حرصت العصور الكلاسيكية 
على الحدود الفاصلة بين التراجيديا 
والكوميديا . واليوم تجرى التجارب 
والمحاولات لصهرهما معا فى بوتقة واحدة . 


وما الدعابة أو الفكاهة السوداء أو 
الجروتسك << 68201850118 
إلا الأسلوب الجديد المستحدث 
للتراجيديا . 
أن العبارات الموهمة للتناقض لا تقدم 
الا نوعا من أنواع القنطور”؟ الذى يعرض 
إغرابات عرفناها فى عالم المسرح . لا توجد 
صراعات تراجيدية مفتوحة وظاهرة . لكن 
تحل لها ضحكات وفكاهات سوداء 
مظلمة قادرة على إرسال شرارة الأفلاس . 
من هذا النبع تستقى التراجيكوميديا 
84606100141821 رحيها وإفامها . 
والآن . 
هل نعثر على دراماتورجيا معاصرة فى 
فرننا ؟ 
والجواب - وباليقين كل اليقين ‏ لا . لان 
الدراماتورجياكعدد واحد لم تكن فى أغلب 
الأحوال والعصور . ولعلها كذلك لم تحتفظ 
بنظرية واحدة » أو تطبيق عمل واحد يحدد 
خصائصها ووظائفها وتاريخها . 
ومرة أخرى يتردد السؤال . هل نعثر 
بين رجال الدراماتورجيا اليرم على ثقة فى 
الدراما .؟ 
والجواب نعم . الدليل على ذلك هذه 
التيارات المتصارعة اليوم فى حلبة المسرح . 
كالمحارب الذى يحاول أن ينتتزع شيئا أو 
يغتصبه بالقوة . وعلى الساحة المسرحية 
نتقابل مع الباقى » ومع الموضة . مع 
الكلاسيكى والحديث ٠»‏ مع لحظات الماضى 
والحادثة الايجابية . تماما وكائنا فى الحياة 
ذاتها . 
ومن الطبيعى أن هذا الموقف لا يعنى 
الانتقاء أو الاصطفاء . إننا لا نفاصل فى 
الافكار . نناضل من أجلها . ومن أجل 
التقدم . لننتصر للايجابية وللنظرة 
الاشتراكية » 


متسرجم عن كتاب ( الدراماتورجيا 
المعاصرة) للدرامى المجرى المعاصر الدكتور 
توماش أونجفارى , استاذ الدراما بجامعة 
لندن وجامعة ترِابست . 
9 
(1) القنطور - كائن خراق نصفه رجل ونصفه 
فرس . 
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من الواضح أن الحوار الدرامى فى 
المسرحية أو الرواية أو الفصة يقوم بمهام 
فكرية وفنية متعددة ولا يقتصر دوره على 
مجرد الكلمات والجمل التى تنطق بها 
الشخصيات بالفعل . فهذه الكلمات 
والجمل يمكن أن نكشف عن طبسائسع 
الشخصيات من خلال الايقاع أو التلوين 
أو الحصيلة اللغوية ... الخ . أى أن 
الكيف والكم اللذين يتحكمان فى لغة 
الحوار» ببلوران الاخقلافات النوعية 
والجوهرية والمظهرية بين الشخصيات بحيث 
لا تصبح محرد أدوات للتعبير عن أفكار 
الؤلف . 

فمن خلال الحوار تتم موازنة 
الشخصيات فى مواجهة بعضها البعض » 
ومن ثم فنحن نلحظ المفارقات أو الفروق 
فيا بينها ئما يجعلها أكثر حيوية وتحديدا دون 
تدخل مباشر من المؤلف , وما يشعلٍ 
الصراع الرئيسى ويدفعه إلى الأمام مطورا 
بناء المسرحية كله . وعلى الرغم من أنه 
لا يتحتم على المؤلف أن يستخدم فى حواره 
الألفاظ والتعبيرات التى يستخدمها الناس 
فى الأحاديث اليومية » فان حواره الدرامى 
يملك من الأقناع الفنى داخل نسيج المسرحية 
ما يجعل الجمهور يشعر بأنه حوار منطقى 
سلس ليس فيه تصنع أو افتعال . 


وفى محال الرواية والقصة يوحى الحوار 
بأجواء اجتماعية ونفسية متعددة وخصبة » 
ويعرى الشخصيات من خلال تيار الشعور 
واللا شعور عندها » ويضيف جوا طبيعيا 
ينبع من واقع القصة الراهن » وذلك من 
خلال الانتقال إلى الزمن المضارع أو ا حالى 
الذى يوهم القارىء بأنه يتابع الشخصيات 
والمواقف لحظة بلحظة بعد أن كان يقرأ عنها 
فقط فى فقرات السرد السابقة للحوار والتى 
تعتمد على الزمن الماضى . وهذا الانتقال 
إلى الحاضر يجعل القارىء أكثر قرباً من 
الأحداث التى تكتسب بدورها ايقاعا حادا 
وسبريعا لآن المؤلف لا يقوم بالسرد وبالتالى 
لا يقف حاجزاً بين القارىء والقصة . 


ونظر لأن المسرحية تعتمد على الحوار 
أكثر من الرواية » فان احوار تحول فى أيدى 
الكتاب المسرحيين إلى حرفة لها أصوها » 
وأسرارها , وتقاليدها التى يمكن أن تنقسم 
إلى ثلاثة أساليب بصفة عامة . الأسلوب 
الأول ربط المسرحية بالشعر وذلك منذ 
بدأيتها حتى قرننا هذا » برغم وجود بعض 
الفقرات النثرية فى الحوار الشعسرى ‏ كيا 
نجد فى مسرحيات العصر الاليزابيثى على 
سبيل المثال وخاصة عندما يظهر عامة 
الشعب على المنصة للتعبير عن حياتهم 
وأفكارهم » أوفى المواقف الكوميدية الى 


لا تحتمل وقار الشعر الجاد. لكن مع 
منتصف القرن التاسع عشر بدأ التيار 
الشعرى فى الانحسار وبدأ الحوار التشرى 
يحل محله حتى اكتسحه فى القرن العشرين 
على الرغم من وجود امتداد خافت له فى 
المسرحيات الشعرية الحديثة التى كتبها 
ت. س. اليوت » وكريستوفر فراى » 
وماكسويل أندرسون » و. و. ه . أودن » 
أما الأسلوب الثانى الذى ساد الحوار 
المسرحى فقد نبلور فى الأحاديث الطويلة 
نوعا ماء والتى تتميز برصانة الأسلوب 
وجزالته التى تمنحه الايقاع والتوازن اللذين 
يفتقدهما حديث الناس العاديين فى حياتهم 
اليومية . وفى الدراما الكلاسيكية كانت 
الفقرة الحوارية تقل فى طوها إلى الحيز الزمنى 
الذى تحتله أغانى الكورس . وفى عصر 
الملكة اليزابيث سادت البلاغة والرصانة كل 
كلمة تنطق على منصة المسرح الانجليزى 
نلاحظ هذا الاتجاه فى 7 هائلك 
وجيرترود وريتشارد الثالث وخاصة فى 
الفقرات الافتتاحية بالنسبة لكل شخصية 
من هذه الشخصيات المحورية . وقد امتد 
هل الحرص عل التوازن اللفظى والمعنى 
البليغ إلى الكوميديا الفرنسية والانجليزية 
وخاصة فى عصر عردة الملك تشارلز الثانى 
من منفاه فى فرئسا . فالفقرة الشعرية 
أوالبيت الواحد الذى تنطقه شخصية 
ما لابد أن ترد عليه شخصية أخرى بنفس 
التوازن والبلاغة » كأنهما تعزفان نغمتين 
متوازيتين » مثلم| نرى فى هسرحية شكسبير 
دكا تبواها » بصفة خاصة » ومسرحيات 
موليير بصفة عامة . فى مثل هذه المسرحيات 
يتحول الحوار إلى سلسلة متتابعة من 
المبارزات الكلامية التى تستخدم فيها كل 
أسلحة الذكاء واللماحية وسرعة البديبة . 
والأسلوب الثالث يخضع الحرفية الفنية 
للحوار لفحوى مضمونة الفكرى . وكان 
شكسبير من رواد هذا التوظيف الدرامى 
للحوار » فكلما كانت العواطف جامحة 
والمواقف متأزمة . كانت الكلمات واللجمل 
التى تنطقها الشخصيات ذات ايقاع لاهث 
ومتقطع بل ومهلهل أحيانا . وبهذا يتخل 
الحوار عن البلاغة التقليدية والقوالب 
الكلاسيكية ويقترب أكثر من التلقائية التى 
يتميز بها كلام الناس فى حياتهم اليومية . 
لكن الدراما الحديثة تطرفت فى بعض 


الأحيان فى الانقياد وراء بلورة كل تفاصيل 
المضمون الفكرى بحيث تمول الحوار إلى 
مجرد أداة توصيل مباشر لدلالات هذا 
المضمون وجوانبه المتعددة . ففى معظم 
مسرحيات برناردشو مثلا يتحول الحوار إلى 
فقرات طويلة تحمل فى طياتها منافشات 
مستفيضة حول القضية التى تعالجها 
المسرحية , ولاهم أن تتوقف الأحداث 
أوتتجمد الشخصيات طالا أن المناقشة 
قائمة على قدم وساق . ولذلك أطلق الكثير 
من النقاد على أعمال شو اصطلاح « دراما 
المناقشة » واذا كان شو يعتنى فى مسرحياته 
الشهيرة بملاءمة الحوار لمنطق الشخصية 
ومستواها الفكرى والاجتماعى . فانه 
يعتمد فى المقام الأول على تطوير الصراع 
الدرامى من خلال الحوار أكثر من اعتماده 
على الأحداث المادية التى تجرى على منصة 
المسرح . 

وإذا كان برنارد شو قد انقاد فى حواره 
الدرامى وراء القضايا الاجتماعية الى 
أثارها فى مسرحياته فان أوسكار وايلد قد 
انقاد وراء ولعه بالتانق اللغوى والبلاغة 
اللماحة الذكية لدرجة أنه نسى حتمية 
التناسب بين مستوى الشخصية ومنسوب 
الحوار . ذلك أن اللورد المثقف الراقى 
يتكلم بنفس الاسلوب اللماح المتألق الذى 
تتحدث به خمادمته . فباذا كنا نشعر فى 
مسرحيات برنار د شو بأن المؤلف يقف 
شخصيا وراء الآراء والأفكار التى تعبر عنها 
الشخصيات . فاننا فى مسرحيات وايلد 
نشعر أن المؤلف يقف بأناقته اللغوية وراء 
كل شخصياته دون استثناء فى حين يتحتم 
على الكاتب المسرحى أن يخضع سواء 
مضمونه الفكرى أو تمكنه اللغزى لمستويات 
الشخصيات المختلفة والمتعددة حتى بتيح 
الفرصة لبنائه الدرامى حتى يطور نفسه 
بنفسه من الداخل . 

إن الحوار الدرامى من أهم العناصر 
الفعالة والحيسوية التى يقوم عليها بناء 
المسرحية . فمن خلاله يستطيع المضمون أن 
يعبر عن نفسه وإذا كانت الحبكة بمواقفها 
وأحدائهاقثل الميكل العظمى للمسرحية » 
فالحوار هو اللحم والخلايا والشرايين التى 
تملا هذا الحيكل وتمده بالحياة . وعنندما 
تعجز الحبكة عن الانطلاق والتطور » يبرز 
دور الحوار لاسعافها واطلاقها من عقاها مما 
يساعد على استمرار المسرحية . فالكاتب 


المسرحى لا يملك السرد الذى يستطيعه 
المؤلف الروائى والذى يساعده على التعليق 
على الأحداث . وتحليل الشخصيات » 
والقاء الأضواء على ما يدور بداخلها» 
وربط المواقف ببعضها البعض وسد 
الفراغات التى فد تنشأ فى التسلسل 
الدرامى ... الخ . 

أما الكاتب المسرحى فلا يملك هذه 
التسهيلات الروائية » فهويعتمد على الحوار 
كافضل أآداة للكشف عن داخل شخصياته 
وتحليلها والتعليق عليها ؛ وإحكام تسلسل 
المواقف وتتابعها وسد الفراغات التى تؤثرى 
متانة البناء وعضويته . ويتوقف مدى نجاحه 
أوفشله فى اخسراج عمله اللسرحى إلى 

الوجود بمدى توفيقه فى استغلال الحسوار 
بحيث لا يدخل به فى دائرة مغلقة تقترب به 
من أسلوب النقاش أو الجدل أو لغة الحديث 
اليومى بين الناس . مما يجعل الشخصيات 
عبتز والاحداث تتعثر والمواقف نتشتت 
والسياق يتفكك . فالنقاش والجدل والثرثرة 
كلها وسائل تخضع لأسلوينا المعيشى 
البحت » أما الحوار الدرامى فلابد أن يمتثل 
لحتميات الفن ووضعياته حتى يكون ذا أثر 
وظيفى فى اقامة البناء الدرامى وذلك 
باستغلال عامل التطور الحيوى الذى ينقلنا 
من حالة إلى أخرى ومن موقف إلى موقف ثم 
يصعد بنا إلى قمة الأحداث ويهبط بنا إلى 
حيث نهاية المسرحية . 

أما النقاش فهو ما يدور فى الحياة اليومية 
بين شخص وآخر حول موضوع معين 
يخصه) وحدهما ولا يخص إحراً آخر 
سواهما . ولذلك تتركز وظيفته فى الوصول 
إلى تفاهم معين بخصوص هذا الموضوع 


ولا يهم كيف يبدأ أو كيف ينتهى ؟ ولا يعنى 
بالتسلسل المنطقى ما دام بحالته البدائية 
يساعد على تفاهم شخص مع آخر . وربما 
برزت عوامل نفسية غير متوقعة فى أثناء 
النقاش قد تؤدى إلى استعمال الأيدى 
والأرجل لاقناع الطرف الآخر بالقوة بعد 
عجزه عن الاقناع بالمنطق والحجة . أى أن 
النقاش يخضع لأية عوامل نفسيةطارئة تؤثر 
فى سيرة . وتسلبه التسلسل والتطور 
اللازمين للتقدم نحو خطوة أخرى والارتباط 
بموقف آخر , فليس له معيار ثابت لأنه يتغير 
من شخص إلى آخر ومن موقف إلى موقف ٠‏ 
ولا يمكن تقنينه ووضع خصائص لمقومائه 
وعناصره الأساسية . 

أما الجدل فيعتمد على ابراز مدى ثقافة 
المنجادل وثقته بنفسه ومدى قدرته على أدارة 
الجدل وتوجيه دفته ليقتنع الآخرون بوجهة 
نظره . والجدل غالبا مايكون حول 
موضوعات عامة تهم أكثر من شخصية فقط 
وليس الحال كما جد فى النقاش بسين 
شخصين حول موضوع لا يهم سواهها . 
ولذلك يبدو للجدل وجهان أحدهما 
شخصى والآخر عام . وأحيانا تطغى حمية 
الجدل على الفهم الواعى بين المتجادلين . 
فم دامت الحجة تتؤدى إلى الحجة ., 
والبرهان يصل بنا إلى برهان آخر فلا بهم 
مدى تطابق الجدل للنظرة العلمية العملية 
إلى المرئيات والماديات والملموسات : أى أن 
الجدل يكاد أحياناً أن يكون هدفا فى حد 
ذاته . وهوكثيرا ما يدور حلقة مفرغة لأن 
أطراف الجدل يستمتعون بدحض اللحجة 
بالحجة وإبطال البرهان بالبرهان إلى غايات 
غير محدودة » وكأنهم فى مباراة فى الذكاء 
واللماحية وقوة الاقناع وسلامة المشطق 
يصرف النظر عن بلوعٌ هذه المباراةئتيجة 
معينة أو استيعابا عاما لموضوع محدد . 
ولذلك يختلف أسلوب الجدل المنطقى عن 
الحوار الدرامى اختلافاً جوهرياً . 


أما الثرثرة أو الحديث المتبادل بين الناس 
فى حياتهم اليومية . فهو مزيج من النقاش 
والجدل . ويتوقف استغلال مقومات كل 
منها ووسائله على حيثية الموقف وتكوين 
الشخصية ولكنه لا يكتسب خاصية التطور 
بمفهومه العلمى . وإذا كان الحديث اليومى 
يختلف عن النقاش الذى يرتبط بموقف واحد 
لأنه يتعامل مع كل المواقف الى تمر بالانسان 
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فى يومه » إلا أنه لا يتطور ولا يتبلور تماما فى 
منهج فكرى ومنطقى محدد . إنه لا يخضع 
الا لتكوين الشخص ومدى ثقافته وبعد 
نظرته أو قصرها وربما أثرت عليه ظروف 
الحياة الخارجية الطارئة التى تضغط على 
سلوك الأشخاص وأسلوب تحاورهم لمدة 
معينة . وبالطبع لا تخضع لغة التحاور 
اليومى لأية مقننات أو مقاييس أو معايير 
تمنحها شخصية موضوعية ذات مقومات 
وملامح متبلورة . 

ومن الطبيعى أن يختلف الحوار الدرامى 
اختلافا جوهريا عن النقاش والجدل 
والحديث والثرئرة » ذلك أنه يخضع لعنصر 
التطور الحيوى اللازم لكل كيان عضوى » 
بحيث يجعل المسرحية جسم حيا متفاعلا 
ينبض بالحرارة ويشتعل بالحركة المادية 
والنفسية . ولذلك تخضع لغته لحتميات 
فنيةمنها الايقاع والجرس والايحاء والتطور 
الذى يساعد على تكشف الشخصيات 
والتحام المواقف وتدفق الأحداث , ثم 
تطور هذه العناصر الثلاثة اللازمة لبناء كل 
مسرحية حتى نهايتها . 

والحوار أداة قديمة قدم الأدب والفكر 
الانسانى . فمنذ عصر افلاطون والحوار 
النثرى مستخدم على نطاق واسع فى مجال 
تحليل الأفكار والاتجاهات امثيرة للخلاف 
والجدل . وى محال السخرية من الأعراض 
المرضية التى تصيب الأفراد والجماعات . 
ويعد افلاطون رائدا لفن المحاورة التى تدور 
حول أفكار محددة . وفى القرن الثاني 
الميلادى برز لوسيان كرائد للمحاورات 
الزاخرة بالسخرية . ويقول ديوجيئيس 
ليرتيوس فى الجزء الثالث من كتابه د حياة 
الفلاسفة ؛ إن افلاطون الذى ابتكر فن 
المحاورة وصاغ شكلها المتبلور قد تعلم هذا 
الفن من الفنان الدرامى الأغريقى سوفرون 
الذى اشتهر بعروضه الصامتة واسكتشاته 
الدرامية المستقاة من الحياة اليومية . لكن 
من المحتمل أن أفلاطون استوحى هذا الفن 
أساسا من أسلوب سقراط ومنهجه فى 
التحرى عن حقيقة الأشياء . 


ويعرف ديوجيئيس فن المحاورة فى كتابه 
المذكور بأنها نقاش جللى على هيئة أسئلة 
واجابات بين الشخصيات التى تحاول اثبات 
أو دحض فكرة معيئة من خلال منج 
جدلى . ومنل ذلك الوقت ارتبطت المحاورة 


الجدلية بالحوار الدرامى . ابتداء من 
ديوجيئيس ومرورا بالاتجاهات النقدية فى 
عصر النبضة وعصر الكلاسيكية الجديدة كما 
يتجل فى كتاب «الجوار لكارلر 
سيجونيو. وكتاب دعن فن الجوار» 
لتاسوء وكتاب ددفاع عن الجوار» 
لسبيسروق ؛ وكتاب « أسلوب الجوار» 
لسفورزا بالافيشينو. ود أسلوب كتابة 
الحوار» لريتشارد هيرد ؛ و« مقالة عن 
الحوار» لادوارد وين . ولكن ربط هؤلاء 
الكتاب المحاورة بالدرامالم يجعلهم 
يتجاهلون عنصرها الأساسى المتمثل فى 
تحليل الأفكار محل النزاع والجدل 5 

ففى حوار الأفكار والآراء لا ييم الحدث 
أو الواقعة كثيرا » بل ينصب الاهتمام على 
التأملات والتحليلات والتخريجات 
والتفريعات التى يستنتجها المتحاورون . 
واذا كان الجميع منذ افلاطون قد اتفقوا على 
أنه يتحتم على المتحاورين أن يتجنبوا اطناب 
الحديث اليومى وثرثرته . فان ادوارد وين فى 
كتابه قد حتم على الحوار أن يتجنب تماما 
أسلوب القاء المحاضرة . إن الحوار يقع فى 
منطقة وسط بين عشوائية الحديث العادى 
بين الأفرد , والأسلوب الرسمى أو القالب 
الذى تصب فيه المناظرة . وأصبح فن 
المحاورة وسيلة للبحث عن كل جوانب 
الحقيقة ولنح الجانب التعليمى الجاف صبغة 
حيوية جذابة . لكن فن المحاورة بهذا 
الأسلوب لم يحز رضاء لوسيان الذى اتهمه 
بالوقار الزائد على الحد . وأنه مشحون 
بتأملات وتفريعات تفصله تقاماعن 
الاتصال المباشر بالحياة العادية . وكان 


لوسيان يؤمن بأن الكوميديا ‏ التى سبق أن 
عرفت بأنها تمثيل وتجسيد للحياة اليومية 
العادية ‏ يمكنها اخصاب المحاورة وربطها 
بعجلة الحياة . ونظرا لتأثر لوسيان بالكاتب 
الكوميدى أريستوفايش والأديب الساخر 
مينيباس ١‏ فقد ابتكر شكلاً للحوار حدده 
بأنه مزيج من المحاورة التقليدية والنظرة 
الكوميدية . ويرجع الفضل للوسسيان فى 
جعل هذا النوع من المحاورة أداة قوية 
للسخرية من حماقات الانسان كما نجد فى 
كتابه « محاورات الموق ؛ الذى سار على 
خبجه الادب الأوروبى الحديث على نطاق 
واسع . 

وقد ظهرت المحاورات الفكرية فى 
الأدب الانجليزى القديم فى القرن التاسع 
وذلك من خلال ترجمتها من اللاتينية . فقد 
قام الملك الفريد نفسه بترجمة كتاب بوثيوس 
«عزاء الفلسفة ٠»‏ ويقال أيضا أنه ترجم 
كتابه « المناجاة » للقديس أو غسطينوس » 
كما ترجم ويرفريث كتاب « المحاورات ؛ 
لجريجورى الععظيم . لكننا فى العصور 
الوسطى لانجد الا محاورات قليلة يمكن 
مقارنتها بالمحاراة الافلاطونية الزاخرة بروح 
التساؤل والاستفسار المتدفق حيوية 
وانطلاقا . فعل سبيل المثال استخدم 
جريجورى شكل الحوار كمجرد أداة لسرد 
القصص الدينى الذى يمض على التقرى 
والورع . فقد اختفت روح الخيال والابداع 
من المحاورات النشرية التى انتشرت فى 
العصور الوسظى على هيئة قوالب جامدة 
تقدم الأفكار ولا تناقشها , وهوما نجده فى 
محاورات جويه سكوتاس ايرجينا 


ووايكليف أما المباريات الشعريه الكثيرة 
أقيمت للمتسابقين فقد حملت لواء 
الخيال والاسداع فى تلك المرحلة التى 
استمرت حتى نهاية العصور الوسطى . 

ومع بدايات عصر الغبضة بدأ الاهتمام 
بالمحاورات النثرية كشكل فنى له ملائحه 
المميزة . فى هذا الاتجاه كتب توماس مور 

«حوار حول تينديل. وأسكام 
و توكسيفيلوس » . وسبنسر « نظرة على 
الحالة الحاضرة فى ايرلندا ؛ وغيرها من 
المحاورات التى أصبحت فنا فادرا على بث 
الحياة فى الأفكار من خلال تقليد المحادثة 
المنسقة المنظمة القائمة على التسلسل 
المنطقى والنظرة السواقعية . وقد بلغ 
ايرازموس ببذا الفن قمته فى كتابة « اللغة 
الدارجة ؛ , وكذلك الرواد الايطاليون مثل 
بونتانو وكاسنيليونق وايبرو ودون وغيرهم 
بن الذينتأئروا مباشرة بافلاطون ولوسيان » 
وجعلوا الحوار أداة جذابة ورشيقة ولاحة 
ومنسقة كى تجمع بين المتعة والتعليم . 

وفى أعقاب عصر النبضة سادت 
المحاورات الخاصية الافلاطونية التى تعتمد 
على الايحاء والتلميح حتى يعمل المتحاور 
فكره وعقله ويصل إلى استنتاجه بنفسه . ىا 
تألقت سرعة البديهة التى اشتهرت بها 
محاورات لوسيان الساخرة فى محاورات عدد 
كبير من الأدباء الذين أعادوا صياغتها فى 
ضوء عصرهم وواقعهم . وتعد مقالة 
درايدن دوعن الشعر الدرامى » 1558 من 
أرقى ما وصل إليه فن الحوار الذى يستخدم 
عناصر وصفية وخيالية لتجميل الشكل . 
ومنذ الوقت الذى أبدع فيه درايدن مقالته 
حتى الآن فان فن الحوآر جذب إلى حظيرته 
كثيرا من الأدباء والمفكرين والفلاسفة من 
أمثال بيركل وهيوم .» وسويفت ٠‏ 
وليتلتون » وريتشارد هيرد . ولاندور» 
وأوسكار وايلد » وجورج مورء وجورج 
سانتيانا » وبونامى دوبريه ولويس ديكنسون 
وغيرهم من الذين مارسوا هذا الفن بل 
وقننوا أساليب استخدامه وتوظيفه بفعالية فى 
مجال التعبير الدرامى عن مضامين مختلفة 
ومتنوعة . ويعد كتاب لاندور « محادثئات 
خيالية )١874-1871(‏ من 
العلامات المميزة لتقاليد فن الحوار . وكان 
من رأيه أن الحوار كمشهد درامى 
للشخصيات ‏ على غرار مونولوجات 
براونئج ‏ لابد أن يصور لحظة هامة وحيوية 


فى حياة هذه الشخصيات . ويعد لاندور 
ثانى أديب بعد لوسيان استطاع استكشاف 
العلاقة الحيوية بين الحوار والدراما . 

ومع انتشار فن المقال فى العصر الحديث 
تراجع فن المحاورة إلى الظل . فالكاتب 
يدلى برأيه كله فى المقال حول موضوع 
معين , وقد يرد عليه كاتب آخر مجادلا 
اياه » لكن المقال والرد عليه لا يحملان نفس 
الحرارة والحيوية اللتين يتميز بهم الحوار . 
ومن هنا لجأ بعض الكتاب والأدباء اليه 
لقدرته على التصوير الدرامى لوجهات نظر 
مختلفة فى أن واحد » وهوما لا يستطيعه فن 
المقال . 

ولذلك عاد الحوار إلى أمجاده مع انتشار 
الأذاعة بعد أن فقد مكانته الأثيسرة بين 
صفحات الكتاب . ومن أشهر برامج الحوار 
برنامج «دغوة إلى التعلم » الذى قدمه 


الأدييان والناقدان الأمريكيان آلن تيت وفان 
دورين من خلال شبكة سى . بي . إس 
الأمريكية . كما أن هناك برامج تناقش 
أمهات الكتب على شكل حوار بين أئمة 
النقاد والمفكرين . وكان نجاح هذه البرامج 
دليلا على أن الحوار يملك من الحيوية 
والانطلاق ما تعجز عنه محاضرة يلقيها 
انسان بمفرده أو مقال ينشره كاتب 
ولا يعرف صداه عند جمهور القراء . 

وفى مدير حاول احسان عبد القدوس 
توظيف خبرته الروائية فى فن الحوار» فى 
كتابة مقالاته السياسية والاجتماعية والنقدية 
على شكل حوار بين شخصين يمثلان جيلين 
متلفين أو اتجاهين متنافضين . ففى سلسلة 
دعل مقهى فى الشارع السياسى » كتب 
مقالاته من خلال حوار بين شاب وكهل يعبر 
كل منهما عن نظرته الخاصة إلى الأحوال 
والظروف السياسية التى تمر بها مصر فى 
الوقت الراهن . فاذا كان الحاضر قد جمع 
بيته| فان الكهل يتكلم فى ضوء حياته فى 
الماضى فى حين يحاول الشاب استشراف 
آفاق المستقبل من خلال الحاضر . وفى 
سلسلة « ابنتى . . لا تحيرينى معك » دار 
الحوار بين أم وابنتها حول المتغيرات 
الاجتماعية أرما على وضع المرأة فى 
المجتمسع بصفة خاصة . وفى سلسلة 
« اعطنى عقلك .. وخذ فنى » دار 
الحوار بين شخصين أحدهما يمثل النقاد 
والفنانين والآخر يمثل جمهور المتذوقين , 
والحوار كله لمحات نقدية عن السلبيات التى 
تعتور حياتنا الفنية , 

ولكن مهما تعددث استخدامات الحوار 
على المستوى الصحفى والفكرى » فان 
الدراما ستظل الحصن الحصين لفن الحوار 
بكل أبعاده النفسية ودلالاته الاجتماعية 
وايجاءاته الانسانية وأشكاله الفنية . ويكفى 
للدلالة على أهمية الدراما للحوار » وضرورة 
الحوارٌ للدراما » أننا لا نستطيع أن نتصور 
أحدهما بدون الآخر . ومهما تعددت أشكال 
الدراما » فان الحوار الدرامى قادر على 
استيعابها بطريقة أوأخرى . ومن هنا 
أصبحت صفة الدراما ملازمة للحوار . 
ولعل الخصوبة التى تتميز بها اللغة العربية فى 
المترادفات تحدد بصفة قاطعة الفرق بين 
الحوار كأداة درامية والمحاورة كوسيلة لبث 
الحيوية فى قنوات توصيل الأفكار إلى 
الآخرين » 
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-١‏ من الفن الى السياسة 

يبدأ حسابى للوقت يوم 4 أغسطس عام 
4لول. 

منذ ذلك الوقت , ابتدأ الباروميتر فى 
الصعود : 

1 مليون قتيل 

١١‏ مليون مشوه حرب 

٠ه‏ مليون جندى يتحركون للقتال 

مليار طلقة 

٠ه‏ مليار متر مكعب من الغاز . 

ماهو الشىء « الذاق» هنا؟ هنا 
لايوجد شىء ذاتى أو شخصى ؛ حيث 
تحدده أشياء أخرى . لقد اشتعلت الحرب 
قبل العشرينيات . إنه قدرء يضع كل 
معلم كبيرفى الظل . 

صيف 1114 فى مدينة ميونيخ ٠.‏ كنت 
متطوعا فى د مسرح تعأةعط 801 » » وق 
الجامعة كنت أستمع إلى محاضرات فى تاريخ 
الفن والفلسفة واللغة الألمانية . 

وعلى ذلك المسرح كانت تعرض أساساً 
الدراما الكلاسيكية لكتاب مثل فيلدنبروخ 


111063 وانتستجروبر 
ملاع اتن وأشاهم ٠‏ بيئما كانت 
الدراما المعاصرة يمثلها إبسزرروزينوف 
05620197 فى مسرحيته دلمبة القطاء . 
إتجاهان يتصارعان . عل ناحية يقف 
لوتسنكرشن 63اع#فناتاع2الا.1 تلميذ بوسار 
55314 وعلى الناحية الأخرى . يقف 
شتاينروك علكلاتدذع:5 كممثل للدراما 
البرلينية الحديثة . حيث لا توجد أية محاولة 
فى اتجاه التجريب فيما يتعلق بالمشهد 
أو بالاخراج . 

وفى «مسرح الغرفة » كان 
يسيطر على العروض كل من هاويتمان 
وسترندبرج وفيديكند لسنتناءل7/6 » 
وبجوارهم أوسكار وايلد والكتاب 
الفرنسيون والمسرحية الاجتماعية الحديثة » 
كعمل للربح فى الأساس . 


لقد انفجر الموقف ‏ وكم ابتعدت 
الطرق الخاوية عن بعضها فى مواجهة 
المستقبل » الذى كان يتوجسه الجميع » 
ومع ذلك لم يعترف به أحد . كان الفرد يخدر 
نفسه بشعارات وطنية زاعقة » التى تعود 


عليها بمرور الوقت ٠‏ واستحستها . وانتيت 
به إلى دوامة هستيرية عصابية . 

لم يكن من السهل أن يقال عنى أننى 
و لست بآلمانى جيد » فعائلتى عائلة قديمة فى 
إنتماءها للكنيسة » لقد تربيث على حب 
الوطن , لكننى مازلت أذكر كيف ارتعش 
أبى ‏ ذو الحس الوطنى المتزمت ‏ أمام فكرة 
سحبى للجندية . ومازلت أذكر فرحته 
عندما استبعدت من التجنيد بالجيش عند 
الفحص الأول بسبب ضعفى الجسدى 
العام 5 

وطفّ ؟ كانت تلمع عيناى مشل كل 
شاب . عند سماع كورال الطبول واللات 
النفخ يوم عيد ميلاد القيصر على جبل 
شبيجلسلت 05]0658ال5ا501686 بالقرب 
من مدينة ماربورج . ل تثيرق الدراسة 
بالمدرسة . فقد كان جفاف رجال التربية 
( المدرسين ) فى ذلك الوقت ٠‏ وضيق أفق 
أساليب التربية البورجوازية دافعا لى » فى 
أن أهتم ‏ بجوار المواد الأساسية ‏ بمتابعة 
أفكارى الخاصة . وأقترنت بصديقين » 
كان كلاهما يرسمان . بينما كنت أكتب 
الأشعار. 


كان أبواى من أهل الريف . هناك 
ولدت . خمس سئوات عشتها وسط 
القرويين . وقد كانت مدينة ماربورج 
بسكانها العشرين ألف نسمة ». وطلابها 
المبهرجين , الذين بدوا بالنسبة لى بنقود 
آبائهم'وقبعاتهم الملونة « ككائنات من عالم 
أعلى  »‏ بدت لى هذه المدينة كمدينة كبيرة 
هائلة . وفى الأزقة الضيقة بالحى القديم 
ذه المدينة كانت إقامتنا » وسط المواطنين 
البسطاء . من حرفيين وعمال . 

لم أذهب إلى المدرسة التحضيرية . التى 
كانت آنذاك تلى مرحلة تعليمية أعلى » 
لكننى كنت فى المدرسة الابتدائية . كانت 
هذه رغبة أبى الذى ينحدر من أسرة بسيطة 
قروية بطريركية . كان عمادها المسيحية 
الحقة . بقدر الإمكان فى ظل العلاقات 
القائمة . ل أرفى حيات , أناسا أكثر 
بساطة ومسيحية , قادرين على التسامح مع 
أخطاء الآخرين . وعلى التفهم, 
ومطبوعين على الكرم . والتواضع , وعدم 
الاهتمام الحقيقى بالعالم الخارجى من 
سياسة وطموح للمناصب العليا وما شابه 
ذلك من جدىٌ ومن عمى ) . 


آنا لا أقصد هنا كتابة تاريخ الأسرة . 
لكننى أسرد ذلك كى أؤكد أنه ليس 
بالضرورة أن تكون من أصل يبودى ٠‏ حتى 
تقتنع بالشيوعية وأضيف هذا المقطع من 
جريدة 1102428 250 غ1ء/1آ 216 بتار 3 
أول مارس 14717 . إرقين بيسكاتور , لقد 
كتبت لنا تقول «فى بعض زوايا الصحافة 
يتردد أن اسمى الحقيقى هو صموثيل فيشر 
وأننى مهاجر من البهود الشرقيين » وهذا 
يجافى الحقيقة بكل أسف . ولن أرد على 
ذلك . طالما لا يستخدم هذا كحجة ضد 
أعمالى . وربما يشرفنى هؤلاء السادة الذين 
يهتمون بأصلى العائلى « الشخصى » بزيارة 
فى منزلى حتى أطلعهم على نسخة نادرة من 


الكتاب المقسدس ( الانجيل ) . قسام 
بمراجعتها وتصحيحها أحد أجدادى 
الأوائل ‏ يوحنا بيسكاتورء أستاذ 
التيولوجى ( علم الأديان ) وقد قام بذلك 
العمل فى مدينة شتراسبورج ثم فى مدينة 
هيربورن » كذلك فى ناساو. حيث قام 
بتصحيح الترجمة اللوثرية للكتاب المقدس . 
وقد ظهرت الطبعة الأولى لهذا العمل عام 
.ء ولفتت إليه الأنظار من كل جهة ‏ 
بجوار مائتسا عمل أخر فى مجال علم 
الأديان » . 

ولو أننى اختلف عن يوحنا بيسكاتور 
بدرجة أو بأخرى » فإننى أعتقد أن فى دمى 
بعضا من بروتستانتية الجادة , 

كان أبى يرغب فى أن أصبح قسيسا , 
الشيء الذى لم أكن أرغب فيه . وظهر لى 
منبر آخر للوعظ أكثر أهمية . وبالطبع » فقد 
كنت أقابل فى كل مكان بالرفض . بمجرد 
أن أبدى رغبتى فى دراسة المسرح والاهتمام 
به . ولقد تحملت كل ذلك - وهذا ما أقوله 
اليوم للممثلين : أفضل لكم أن تتركوا هذه 
المهنة » فهى مهنة صعبة وشافة , حتى 
بالنسبة للموهوبين . فالغيرة وسوء التقدير 
هما السائدان فى هذا المجال . 

ومازلت أذكر حتى اليوم صوت جدى 
وهو يؤكد بصوته المميز ضاغطا على حرف 
الميم . مثل ! تريد أن تكون » بنفس طريقة 
تحدثه عن الفجر والنقاشين وما شابه ذلك . 
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منظر من مسرحيية 


وحاولت أن أنتزع نفسى من هذا الإطار 
البورجوازى الصغير الضيق . ساعدن فى 
ذلك نيتشه المحتقر لهذا الوسط . ووايلد 
الصعلوك ؛ وكل الكتاب الذين تهكموا 
وسخروا من هذا المجتمع البورجوازى 
المتهالك فى الخمسين عاما الماضية » وعملوا 


على تعريته ومكافحته . 


ففى مكتبتى تهد هاينرش مان ء 
ودالموت فى فينسيا» لتوماس مان, 
تولستوى , زولا » قرفيل 15/6711 ريلكه » 
رامبو. سثيفان جيورجه 5]61828 
086 , هيم 1الإ116 , فيرلين » ماتير 
لنك , هو فمانزتال , برنتائر 8684880 » 
كلابئد ممسطقلكز » ستردبرج ٠‏ فيديكند 
لمأناعلع1ا , ودر علم النفس» لمسر 
675 », فونت 304تاللآ , فلدلبائد 
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3 وآخرين . وعموها فقد كان يسيطر 
المزاج الذى يعكس معاناة الوجود البشرى » 
والذى ينسلخ ما هو قائم وينفى نفسه 
بنفسه ؛ من بقايا ذلك الجيل النتهى دع 
الأشياء تحدث , واترك كل الأشياء . . فى 
تضاد ملفت للنظر فى مواجهة النشاطات 
الاقتصادية والسياسية المحمومة . لم يكن 
عندى أية فكرة عما يربط الأشياء بعضها 
ببعض . فقد بدا لى الاشتراكيون رجالاً لهم 
لحية ميفستو ويضعون القلنسوات الحمراء 


« مغامرات الجندى ثشهايك » اخراج بيسكائور 


المنتفخة المعروفة على رؤ وسهم . ودون أن 
أعرف إتجاهى . ضدّ من أوضدٌ ماذا عل 
أن أقف . لم يبق أمامى سوى أن أسبح مع 
هذا التيار العريض السميك . والآن : 
المتاف الألمانن الشهير . ونشوة الحرب 
والتهليل لها . كل شىء حولى يتحمس 
للحرب أما أنا فلا . بإاحساس خاص وليس 
عن اقتناع كنت محايدا . وانطلقت الجماهير 
فى شوارع مديئة ميونيسخ ٠‏ تغنى وتسكر 
وتلقى الخطب . ذات مرة » فى أحد تلك 
التجمهرات » كنا نقف جميعا » كل قبعته فى 
يده » والجميع يغنى أغنية ألمانيا للمرة المائة 
وهم فى حالة فريدة من الانتشاء » بينما كان 
البرد يقصم ظهورنا ( وقد وقف أحد الرجال 
مرتديا قبعته » يحمى بها نفسه بعض الشىء 
من البرد الذى جعله يرتعش  )‏ سمعت 
بجوارى فجأة » رجلان يتحدثان بلهجة 
الجنوب ( بافاريا ) الخشئة «انظر , إنه لم 
يخلع القبعة , إنه جاسوس !! » وطلب منه 
أحدهم أن يخلع القبعة » وبدلاً من أن 
يستجيب ويخلعها , انطلق المسكين يجرى » 
ويقفز فوق هذا الجمع . واندفع الجميع 
خلفه وهم يصرخون : وجاسوس ! 
جاسوس ! ) وأمسكوا به وأشبعوه ضريا . 
لم تعد الجماهير تعرف حدا للحماس 
والنشوة ‏ لقد وصلت لحدها الأقصى . 
وتدفق الجنود لمحطة القطار وقد زينوهم 
بالزهور دوامة مجنونة كرية . لم تجرفى 
معها . وكانت قصيدت التى كتبتها فى الأيام 
الأولى من شهر أغسطس شاهدا على ذلك . 


« تذكرى جنوده الرصاصية » 

يجب عليك أن تبكى أيتها الأم » إبك 
كان ابنك ‏ عندما كان صبيا 

يلعب بالجنود الرصاصية » 

الجميع معبئين 

الجميع ماتوا : فرقعة وصمت . 
وعندما كبر الصبى 

صار نفسه جنديا 

ووقف هناك فى المعركة . 

يجب عليك أن تبكى أيتها الام : |بك 
وعندما تبمسين « مات كبطل ؛ 
تذكرى جنوده الرصاصية 

الجميع معبئين 

الجميع ماتوا : فرقعة وصمت . 

م أكن قادرا على فهم ما يحدث . حيث 
كان عمرى عشرين عاما . جيل بأكمله كان 
يتحدث عن حرية الفكر وتطورها » يقع 
فجأة ودون أدن مقاومة فى هذه الغوغائية 
العامة . . وباستئناء القليلين » اتفق مفكرو 
أوربا كرجل واحد للدفاع عن « الأشياء 
المقدسة » التى طالما كانوا يشكون فيها , 
بالقلم وليس بالسلاح . وهبّوا واقفين فى 
وجه « الأعداء » : تولستوى ودستويفسكى 
وبوشكين وزولا وبلزاك وأناتول فرانس 
وبرناردشو وشيكسبيرء وهم #ملون فى 
و جربندياتهم ) جيته ونيتشه . لقد انتصر 
هذا الجيل بإفلاسه الفكرى . واتضح فى 
اليوم الرابع من شهر أغسطس أن كل 
ما فكر فيه ذلك الجيل أو فعله » لا قبمة ” 
على الاطلاق ©» 


ابه لطريق إل العظرية الحمية 


د. محمد صديق 


بريخت 


و 


فى 


العرم 


لقد تعرف مسرحنا المعاصر على تُغييرات 
جوهرية من خلال أعمال بيرتولد بريشت 
كمعد مسرحى ‏ دراما تورج ‏ أصله 
شاعر » فيلسوف , مفكر , كاتب » ناقد » 
تحرج » رجل مسرح , وليس بآخبر أنه 
منظر! . 


وقد وجب على رجال المسرح 
المعاصرين . ضرورة تناول بيرتولد بريشت 
من الناحية النقدية كظاهرة . يتبغى 
للمتعرّض لما أن يواجه مزيدا من 
الصعوبات , لربط أدب بريشت مع 
نظريته » وأسلوب عمله المسرحى لبناء 
وحدة متكاملة . كما أن فهم بريشت يكاد 
يكون نادرأ » إذا ما إنعزل جزء من كيانه فى 
التناول كظاهرة ! . 

ومن ناحية أخرى » فبريشت لم يكن يوماً 
فى حالة ثبات هادىء للمراقبة » والمتابعة 
المنأنية » بقدر ما هو كثير التغيير بيدف 
التجويد الدائم , الذى لا ينتهى بظهور 
العرض الأول على المسرح . تبعا للحركة 
الدائمة من حوله » ليتناسب العمل مع 
البيئة المحيطة بالمشاهد . وما حوله من 
أحداث » بايقاعها السريع المضطرب . لذا 


ينبغى على الناقد أو المقيم لأعمال بريشت 
من مترجمين » معدين , تخرجين ‏ أن 
يتناولوه بنظرة تأمل مركبة وصولا إليه . وفيها 
عدا ذلك من بحث وحيد الجانب » عن 
تطور النظرية الملحمية لمسرح بريشت » 
ستجرن حا عارلة مشكوك فى أبرها 1 . 

وهذا ما إتضح فعلً فى جميع البلاد النامية 
على وجه التخصيص . سواء كانت 
رأسمالية أو إشتراكية النظام » وذلك عن 
عمد مسبق ضده ء أو طنطنة إعلامية 
للجديد امثير » بلا دراسة أوتبرير منطقى لما 
يقال . وكلاهما ساهم فى بلورته كمسخ 
مشوه , لفكر غامض ؛ على أنه موجة 
عابرة . كما إتفق الجانبان على ضرورة 
إيضاح سببين : الأول أن آراء بريشت 
المبكرة حول قضايا المسرح , لم تكتمل 
صورتها التطبيقية » لذلك فأفكاره المتنائرة » 
فى كتاباته المنشورة من خلال الباحثين 
المتخصصين كما يبدو لم تكتشف بعد » 
أو على الأقل لم يعتبروها هامة النوضيح 
لبداهتها . كما أن آراء المعارضين لأعمال 
بريشت . قد إعتبروها مغامرات أدبية » 
وهذا يرجع دائماً عن عمد لمصادر 
صحفية , 


ثانياً : مثلم| الحكم على الأعمال الكبيرة 
المتطورة بع فترة نضحه الفنى » فقد بدأ 
التعرف على محاولاته القيمة الأولى » مثلما 
بدأ تقييم كتاباته النظرية الأولى » ومدى 
جدوى صلاحيتها كحل أمشل لمسار 
المسرح . وأورد على سبيل المثال مقولبة 
لبريشت نفسه . حين قال فى كلمات 
مقتضبه » لإستيضاح نظريته من خلال 
كتاباته الأولى (ينبغى على من يريد صنع 
القفزة الكبرى » ضرورة أخذ بعض 
الخطوات للخلف أولاً . حيث أن اليوم من 
صنع الأمس , يؤدى إلى باكر ؛ من خلال 
صلاحيات ناموس الحياة المستمر بلا 


توقف . 


قاهرة © العدده4 © ٠١‏ شوال14:04ه © وامايو9484ام © 


ومن المحتمل إمكانية عثور اللدخصص » 
البدايات التنظير الفنى البريشتى . على عديد 
من الدلالات الحكيمة . التى ترتبط بأعماله 
الأولى كأسلوب تطبيقى فى التوضيح . وربما 
كان ذلك هو لب الموضوع الذى رأيت 
ضرورة توضيحه للمه_ين والدارسين 
والأساتذة العلماء . الذين ساهموا فى تقديم 


بريشت بأسلوب بعيد عن التخصص 
الدقيق فترة » ثم إعتبروه | مهملا . مع 
أن جميع التيارا ات التجريبية والمذاهب الأدبية 


والإبداعات الفنية اللاحقة لهذه الظاهره » 
تعتبر روافد فرعية نابعه من معنيه الذاخر 
الذى لا ينضب . فهو الآى بعد أرسطو 
الذى قنن للدراما كفيلسوف مؤ رخ فى كتابه 
«الشعر» منذ أكثر من الوثلائمائة عام 
سبقتنا ‏ قادما بالجديد ! . 


.... لقد كان شعر بريشت الذى بدأ 
قرضه فى 1415/1/11 من نوع الايقاع 
الشعرى الحر » الذى ساعده على مزيد من 
الشاعرية الممتعة بصورتها الدرامية 
الواعدة . إنه لا يبتم بالقوانين الشكلية أو 
الايقاع المتعارف عليه . وكانت كلماته كأنه 
يكتب نثرا أدبيا تبه الأفكار الطليعيه » 
باللهحة السثبة . وكان مثله الأعلى أنذاك 
يتمثل فى «فرانك فيدكند» الذى تعرف عليه 
أثناء دراسته للطب فى مدينة «ميونخ» . كما 
أن بريشت لم يعايشى الحرب العالمية 
الأولى ‏ سوى فى شهورها الأخيرة 
كممرض فى أحد المستشفيات العسكرية . 


إن إدانة بريشت ‏ فى عشرينات هذا 
القرن ‏ للحرب الأهلية الألمانية » كانت 
من المؤشرات الواضحة ء التى نحتت فى 
عقله » ضرورة التمرد على كل قديم . ليس 
من منطلق الرفض » بقدرما هوتصور خلق 
وعاء جديد يستوعب مقتضيات التطوير » 
من أجل تخطى طريق العثرات برمتها ٠‏ إلى 
أفاق مستقبليه فى خدمة الإنسانية . 

من هذا المنطلق نستطيع تشخيص 
موضوعية المسلك البريشتى لطريقه 
الواضح . لقد إتهه بوعى خالص ء 
لتشكيل نظريته . بتطبيقاتها العملية » وكان 
إيمانه بعدالة قضيته أمام ا مسكولين - 
المدافعين عن ما قبله من رجالات المسرح » 
على تعدد مذاهيهم وأساليبهم التقليديه ‏ 
© بطريق مباشر وبدون تحفظ . وتعتبسر 
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تعديلاته الدائمة . ومفاهيمه المتعدده # 
سواء لعمل واحد أو لمقدمات أعماله 
المسرحية ‏ خير شاهد ودليل على صلاحية 
النظريه . فقد كان القوام السياسى للصبى 
بريشت من البداية » هو إعتراضه على أى 
حرب ! ومن هنا ربط نفسه بالقضمات 
اللاذعة للنقد البرحوازى الذى أعطاه الظهر 
من البدايه . وعليه كان نفوره من الحياذ 
البرجوازية التى أحسها أثناء خدمته بثقابة 
المستشفى العسكرى . وفى عام 1418 
كتب فى المجريده اليوميه للحزب الإجتماعى 
الألمانى المستقل » مسرحيته الأولى بال 
8381 . وفى عام 1419 مسرحيته طبول فى 
الليل غطعة]! ع0 هذ ماعصصمء1". وقد 
كانتا صفعه ضد البرجوازية ومن يمثلونها 


بأدوتهم الطاحنه , وأساليبهم المخدره من 
ناحية المضمون ء وكذلك إختياره للشكل 
التعبيرى المناسب لمجتمعات ما بعد 
الحرب . وبدأ بريشت فى التراجع بذكاء » 
عندما تناولوه بالنقد ‏ وبخاصة من أبشاء 
جيله المعساصرء امهتم بالعلاقات 
الاجتماعية كعلم ‏ عندما واجههم بانتاج 
الكتاب البرجوازيين » وتصورهم المناق 
الحقيقة الواقعيه . من هنا كشفت الحركة 
النقدية الطليعية , عن مكمن التقدمية » فى 
واقعية جديده » لكاتب شاب ء مما كان 
ضروريا لبداية تصحيح الصوره » التى 
ساعد على تشويبها أعداء التجديد . 

لقد ساعد فى تحديد بزوغ عبقرية بريشت 
فى البداية » عديد المسرحيات الجديده » 
من الكتاب الكلاييين من عام 1416 حتى 
عام 147١‏ أمثال (جيرهارت هاوبتمان » 
كارل شتراينهايم » جيورج كايزرء فريد 
ريش قولف . وكارل تسوكماير) وقد ساعد 
ذلك على تركيز بريشت ‏ كاتب أوجبورج 
الشاب ‏ فى إعطاء صورة حقيقية لواقم 
المعاصر , وحتمية تغيره » بدون أحلام أو 
مثالية خاصه . من نوعية ما يقدمه كتاب 
البرجوازية من إمكانيات . وهذا ما ساعد 
الجمهور والنقاد على تذوق بريشت كفاكهة 
غريبة المذاق , أمام العديد من الكتاب 
القدامى . فى العقد الثانى من القرن 
العشرين بانتاجهم الغزير , للإحساس 
بحداثة الشكل والمضمون , المخالف لما 
إعتادوا عليه من أعمال تقليديه ! . 

وبرغم عدم إمكانية تحديد هوية بريشت 
الفكريه حتى هذه المرحله فى البدايه » سوى 
رفضه لكل ماهو قديم. وبحشه عن 
مضمون الطليعة التقدميه . وبرغم محاولة 
قدامى الكتاب , للجرى وراء الجمهسور 
ببعض تعبيسرات بريشت الشاب عن 
(المياورتياريا » التغيير» والحتميه) مما زاد 
من ضراوة الحرب . وصعوبة المواجهة . إلا 
أن تقييم علماء المجتمع والعلوم الإنسانية » 
قد حدد رفض بريشت للبرجوازية » 
بمطابقته الشكليه للمعارضه . التى لا تخرج 
عن كونها برجوازيه ‏ بمعنى إبن الطبقه الثائر 
على تقاليدها ‏ . لذا فقد كان من نصيب 
الشاب الصاعد , أن يحتل مركز الصداره فى 
قمة الرفض البرجوازى , بالنسبة لمعارضيه 
المعاصرين من مشايخ الكتساب المحنكين 
بخبرة ؛لذكاء الإجتماعى . وهذا فى حد 


ذاته وسام أمل الشاب لإقتناصه عنوه وياد 
إستئذان » فكانت له الأحقيه المطلقه . التى 
يمتاز بها عن الكثيرين من أصحاب الاسماء 
اللامعه , بمساعدة جيل تلك الأسماء من 
علماء ونقاد » بجانب معاصريه من جيله فى 
البداية الأولى . 


. .. . لقد رأى «كارل هويزلر» ضرورة 
وضع خطة المسرح فى أوجبورج على مستوى 
عال . بتقديمه لرقطاب العظاء أمشال 
(سترندبرج . كولستوى . هاويتمان » 
برنارد شو وشيللر) وهنا ثار عليه بريشت 
ثورة صاخبه ٠‏ ساعده فيها نقاد أوجبورج » 
لعدم وضعه أى كاتب شاب . خاصة وأن 
إبن المقاطعة الواعد , لم يبععد عن موطنه 
بعد ؛ عندما قال للمدير العجوز 
«هويزلر» : (إلى متى سيظل تعاملكم مع 
المسرح لصاحب البقره الحلوب , التي 
يؤجرها للأموات ؟ إنكم لا تملكون بعد 
طول تلك السنين . أية خبره عن 
الأدب ! , مثلكم فى ذلك مثل معرفة سائق 
القطار بالجغرافيا) . 


لقد كان الموسم السرحى فى غاية 
امخصوبة بالنسبة لبريشت كناقد ورجل 
مسرح ؛ متفرغ لتقييم مسرحيات العظاء 
الكلاسيين , واضعاً بذلك الأساس النظرى 
لمسرحه المرتقب ؛ ككاتب ومعد وشاعر 
وغرج ؛ مفسرا للآراء والمعايشة » وصدى 
ذلك على الجمهور بالشورة على الجائط 
لرابع » حت الإام فى الموسيقى والديكور 
وجميع العناصر المسرحيه ‏ ليس من أجل 


الإبهار » بقدر ما تكون الضروره مُلِحَهِ » 
لتوظيف التقنيه فى خدمة فكرة العرض » 
حتى تصل للمتلقى . كا أتاحت له الفرصه 
ليكون الناقد النظر, الذى يضع يده على 
مراطن التناول اللاذع . والقياس 
الموضوعى . والصور الكاريكاتوريه 0 
وغرابة التناقض التى وظفها فيم| بعد فى 
أعماله . كمن يتعلم بعمق من أخطاء 
الآخرين للتجويد . وكذلك لدرء مواطن 
الخطأ » التى يتخذ منها النقاد ذريعه لمحاولة 
إحراجه . بين ما يرى فى مرآة النقد ء وما 
يفعل فى مطبخه التجريبى ! . بل ولم يعد 
لديه رغبه فى الكتابه لمسرح أوجبورج ٠‏ 
لاتساع آفاقه نحو ضرورة وضع تقدين 
(لحكمة ما أسماه فيم| بعد بالمسرح 
الملحمى) . وقد ولع بريشت فى هذه الفترة 
بالتمثيل الصامت وكذلك الوضع الحركى » 
والإيقاع التعبيرى . كيا كانت فرصه جيده 
لبريشت بنقده أسلوب فن الممشل . الذى 
قننه ووضع أسسه ستانسلافسكى . سواء 
من ناحية التصور والتخيل والمعايشه 
والإييام »أو من ناحية قواعد الإلقاء 
الخنطابن , أو تحضير الممشل مع زملائه » 
للتأكيد على جمله . بتأثير معين فى 
الإستقبال » خاصة فى الكوميديا , مما أعطاه 
النظره الشامله » لوضع نظريته متعرضاً 
لأسلوب الأداء المطابق لشكل كتاباته 
النقديه . وأريد التنويه فى هذا الصدد . عن 
وضع يد بريشت على ما أسماه باللغة 
الدراميه » التى تميزها الجملة الحركية 
بكلماتها الشوكيه التى تثير الوخز ! . كما 


كوّن بريشت صورة مثل لشخصية البطل 
المغايره على طول الخط . لما <دده أرسطوء 
لصور البطل الأسطورى . من خلال بداياته 
لدراسة الطب فيا أسماه , بالمرض وأسبابه 
عنع010 )2 وقد أصبح هذا التعبير ظاهرة 
فى جميع أعماله حتى ولو ل يتحدث عنها 
بطريق مباشر على المستوى اللغرى . وذلك 
بجانب وصوله لهدفه الموضوعى . فى تغيير 
مدير المسرح القومى بأوجبورج ! . 

لقد هاجم بريشت مثالية الكلاسيين » 
وم يستهويه من تيارات ومذاهب من سبقوه 
من الكتاب المسرحيين » سوى أصحاب 
المذهب الطبيعى كإبسن . كذلك 
التعبيريين , كظاهره تغلف غيوم ضياع 
جتمعات بعد الحرب العالمية الأولى » 
بايقاعها السريع وتعدد المشاهد والنظره 
النقديه السأخره » ومحاولة إعادة صياغة 
الكون وسط الإحباطات » بل وقد إعتبر 
«بيجماليون» بيرنارد شوء من أهم معام 
الأسلوب التعبيرى ! . 


وأهم ما يميز الناقد فى بيرتولد بريشت 
على مستوى رجل المسرح المتكامل ‏ هو 
ذلك المنظار المكبر» الذى يستوقفه بطريق 
مباشر ‏ هذا المنظار الذى يعطى الفئان » 
حاسة التعبير النقدى الساخر » الهزلى » من 
خلال إظهار التناقض بجديه » وتحمل 
لمسئولية التغيير بموضوعيه فى التتساؤ لات 
الفنية, لإظهار العمق فى المشساركة » 
والصدق ف التعبير, وكراهية شرسة 
للتدمير . أما إهتمامه بالفن , فيتجاوز 
إهتمامه بالفنان 1 . 

فالناقد لا يعير الفنان أى إهتمام , بعيداً 
عن مضمون ما يقدمه من فن . وقد أصبح 
من الواضح ‏ خلال أرهاصات الأزمة 
الإقتصادية ‏ تشكك بيرتولد بريشت ٠‏ فيها 
يصيبوا اليه من أمال عريضة بمديئنة 
أوجسبورج . ول تجد النقاد فى تلك الفترة » 
ما يتناولوه عن بريشت » سوى بعد مرور 
فترة كمونة المتأمل , عندما عاد للمسرح 
ثانيا مبتعداً عن مجال النقد . وكانت تلك 
الفترة مرحلة تنظير تطبيقى له كفئان طليعى 
شامل سيؤثر فى الحركة المسرحية العالمية 
بتلك الطفرة الجذرية » عند بلورة ما يدور 
فى خلده من أفكار غير تقليديه . ومن تماذجه 
المنتقاه فى تتاسع ظهور إنتاجه ‏ ( بال » 
طبول فى الليل » فى أدغال المدن » أوالتى م ©» 
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يستكملها- مثل هانيبال» 
جوستابيرلينج  )‏ كان ملفتا للنظر بصورة 
تشد المرء لشخصيته المتميزة ككاتب مجدد . 
وفى عام 1477 الذى شهد أول نجاح 
لبريشت . عندما نلقى وعد من « هيربرت 
ايرا لنج مملارعطآ رء1125 بجائزة كليت 
5اء2- ]كنل وذلك بعد العرض الأول 
لطبول فى الليل » فى نفس عام عرضها » 
وكذلك فى أدغال المدن 1477 من اخراج 
إيريشن إنجل 58861 8571010 وبعدها أخرج 
بريشت نفسه عام إعداده لمسرحية 
ماولو . وقبلها بقليل كان يحضر إفتتاح 
مسرحيته بال 18377 فى ليبزج من إخصراج 
د ألفن كروناشر » 30565همما ستوداة 
التى أثارت فضيحة مدويه ولكن بادية من 
عام 14178 حتى 'عام 1410 أصبحت 
مسرحياته تعلاض فى عديد من المسارح » 
فى وقت واحد . وأصبح بسريشت من 
المشاهير , التى تتدافع الفرق عل تقديم 
أعماله » كظاهرة مسرحية حديثه . وقد 
تابع بريشت بتأمل . هذا النجاح وكأنه 
باعت لمحاولات التجويد » التى تخطى بها 
أزمة تعثر فهمه فى البداية . وبنفس الخبرة 
تابع بريشت فيها بعد بمسرحيته ( الرجل 
رجا ) قثنة1/! ]15 ههة4/اواوبرا بشلاثة 
فروش 106187050670265 وباستمرار 
نفس الرقابة الصارمة على أعماله , جما دعاه 
للتغيير الدائم ببدف عكس صدى اللحظة 
الآنيه ‏ أثر بريشت فى الجمهور والنقاد على 
أنه دائب البحث فى إنتاجه ٠‏ لمطابقة النظرية 
بالتطبيق , 


أما فيه يتعلق بالمحاكمات النقدية 
المقارنة ‏ التى كانت الثغرة لما حققه من 
طضره » تعتبر اعجازاً بكل المقاييس من 
أجل التغيير فلم تكن سوى وسيلة 
تعبيرية » أو أسلوب مختار لميلاد الحقيقة 
الدرامية بمنطق الواقعية النقدية الحديثة على 
يديه . وقد استهوت بريشت 
فكرة الاعداد أو إعادة الصياغة 
( الدراماتورج ) وهى فى مضمونا المطلق » 
إعادة الصايغة لشىء ماموجود نعلا » 
وبصورة مادية متعارف عليها . فقد وضع 
يديه على الاسلوب الأمشل » لإستنباط 
نظريته المسرحية » من المحاكمات النقدية 
المقارنة » لمن سبقوه من كُتاب الدراما . 
وذلك للتبيط بايجاد البديل الموضوعى » 
بدلا من ديماجوجية التجديد ‏ يلا خطة أو 
منبج ‏ من أجل التجديد فقط . بالثورة 
على القديم السابق . وهذا هوكته المدرسة 
النقدية البرجوازية الحديثة . التى ينتهجها 
النقاد الطليعيين . مثلما يحدث حالياً بالدول 
التى تبحث عن طريق , أو تختط طريق 
التقدم » وهى ما يقال عنها مجازا ( بالدول 
النامية ) . 


لقد رأى بريشت ف المسرح البرجوازى 
المعاصر ‏ سواء من ناحية النص أو أسلوب 
تناول العرض ‏ الدعابة المفتقدة » التى 
تصنع الحمية فى الموقف والجمالية المشعة » 
وحتى العظمة المعمارية الموظفة» 
ما لايستطيع شراؤه بخمسة قروش . لقد 
وضع ,ده كرجل مسرح ‏ على البصمة 
التى يتركها العرض التقليدى على 
الجمهور » من تَجهم وجدية تصل الى حد 


الخوف والرغية » التى يعايشها من يدخحل 
أحد الأديرة أو الكاتدرئيات ٠‏ ما يفقد روح 
المتعة . وكأن قدر المشاهد أن يكتوى بنار 
الغضب ء التى يستخلصها من الفجيعة » 
حتى تتطهر روحه المأنبه » وتسمو الى درجة 
الرضى بالواقع » على أنه ليس بالإمكان 
أبدع مما هو كائن . وذلك عن أقتناع بما 
يتعاطاه من مدر يربطه بنصيبه . ويبعده عن 
التغيير أو حتى جرد التفكير فى التمرد عمل 
ذلك الوضع المهيمن . خدمة للقائمين على 
مقاليد السلطة , التى يجرى فى فلكها رجال 
المسرح على مر العصور , وقبل معايشة 
أخطار ومساوىء أول حرب عالمية ضارية . 


ويرى بريشت كذلك ضرورة أن يكون 
قوام الجمهور الجديد للمسرح , نابعا من 
شكل ومضمون الوجبة الخاصة المقدمة له » 
متضمنة لاحتياجاته من العناصر الضرورية 
لأغراضه الأساسية . بمعنى أن أكسير 
المتعة » هى وسيلة تغليف المراره ‏ لمذاق 
العلاج التشخيص لنوعية الجمهور 
الجديد ‏ ليحس بعد إبتلاعها بطعم 
الغلاف الحلو , مع دوافع التغيير» دون أن 
يعى أنه تعاطى علاجا مأ ! . وتحت عنوان 
( كبشر لتلك الفترة ) كتب بريشت عام 
6 أن جمهوره المرتقب » يجب أن يكون 
محتاجا للتزاوج بين المتعة عند الدخول فى 
لعبة » وإستمتاعه بممارسة اللعب . وذلك 
لإكتمال المعايشة . بعيداً عن الصور الحياتيه 
التى تركها مخلف ظهره » قبل دخوله لمراسم 
اللعبة الإحتفالية » وبعدها تكون شهيته قد 


إنفتحت على عديد من المثاقشات الحدليه » 
التى تشير بدورها متعة جاديدة فى كشف 
النقاب عن نخبايا الأمور السطحية التى نراها 
يوميا كبديبيات » وسرعان ما يجدوا فيها من 
منابع الأخطاء , ما يدفعه للنقد الذاق » 
كأول خطوة فى برنامج التغيير الشامل . 
وبمنتهى الدقة المقتضبة » فقد بدأ بريشت 
بكراهيته للمسرح التقليدى المتعارف 
عليه , لعدم استيعابه للقضايا القائمة 
بنفغس إيقاع العصر . وبناء عليه كان معنيه 
الأول للتفكير فى نظريته الجديدة ‏ هو 
الجمهور المستقبل ‏ . الذى دفعه بالتالى 
لشكل جديد يستوعب مضمون جديد . 
وذلك حتى يجد المشاهد التأثير المتبادل بين 
المتعة والإستمتاع من خلال المعايشات 
الفكرية . فالمسرح مؤسسة تجارية لبيع 
المتعة الليلية . 

وفى سلسلة مقالاته ولكن تحت عشوان 
( قليل من النشا) يول أن بضاعة الفن 
كسلعة للبيع » يجب أن تغلف جيداً » من 
أجل شد عيون الناس الذين يبغون 
الشراء . إن من يسدد قيمة التذكرة » يجب 
عليه ضرورة الحصول على مقابل من معايشة 
الحياة ٠‏ بكل ما فيها من إيقاع . لإرضاء 
شهواته الفكرية ونزواته المتحررة سن قيود 
السلطة » وسلطان التقاليد التى يغتصبها 
الجميع فى الخفاء , لعدم مسايرتها لواقع 
مخالف لزمن نشأتها . 

إن رغبتهم ملحة للمشاركة فى عملية 
التطوير » التى لاازمن نقد لاقع 
السخرية » وليس بال هروب الى الأوبريت أو 
السارجح الاستعراضية . التى تقدم متعه 
سطحية للبرجوازية » أو تلك الأشكال من 
المتع الرخيصة التى يقدمها المسرح الخاص 
المعاصر , بعد أن حدد هوية مشاهدية هو 
الآخر جريا وراء الغرائز والشهوات المتدنية 
لأصحاب القوة الشرائية » التى ساعدت 
على بلورة شكله ومضمونه حسب متطلباتهم 
اللاهيه , واحتياجاتهم العابثة » وكأنهم قد 
ظنوا خطأ , أن هناك علاقة بين المسارح 
والكباريهات أو النوادى الليلية للعراه » وهو 
ما يعادل تماما الأوسريت والمسارح 
الاستعراضية انذاك . والذى يرفضه 
بريشت هو النزول الى رغبات نوعية 
محدده » وهى فثة تتملك سلطة رأس المال » 
وتعتقد أن بإمكانها أن تشترى به كل شىء » 
حتى العروض واللمم ! . 


إن بريشت الشاعر والكاتب المسرحى » 


قد رأى بعض الخيوط التى تقوده نحو 
الحكمة الإستعراضيه للملحمة » حيث 
تصور مدى قيمتها النوعيه . فى إيجاد 
مسافات تبعيديه . لعكس فترات زمنيه 
متباعده » بصدد عكس التناقض والتشابه 
النقدى الساخر فى آن واحد . لقد إعتقد 
بريشت أنه بإمكانه تحقيق إنعكاس النظره 
الفيلميه » على الكتابه الملحميه فى الأدب » 
وقاد سفينته بأقل رياح موجوده » ولم ينتظر 
هبوبها عندما لم يفكر فى إتجاه المسار » سوى 

ما يعثر فيه على مادة الرياح أيأكانت . وهنا 
يكمن ماهية الشكل للحم » الذى ترقب 
الوصول إليه حثيثا » بمساعدة العوامل 
البيئيه سواء بالسلب أو الإيجاب لنوعية ما 
أسماه (بفن الحياه) . وقد ظهرت فى الإيقاع 
العام للحياه بدخول العنصر الرأسمالى 


الأمريكى , سواء فى الحرفيه أو المنطلق 
الاقتصادى كدافع سياسى . وبرفضه 


أطروحة التطرف الدرامى ‏ القائمه فى 
مسرح ما قبل بريشت » بمعنى التقليدية فى 
النصوص جيدة الصنع ‏ تعمد بريشت 


إظهار تعبير المسرح الملحمى لمعاصريه ‏ مما 
حدد سعيه لصنع الترفيه الممتع لأسلوب 


المعيشه المخالف لما عليه فى الدرامات 
القديمه . وهنا لابد من التنويه عن خطا 


القياس النقدى فى تناول أعمال بريشت . 
فى أى من مراحل تطوره الثلاث ‏ وهى 
البدايه بميله للتعبييرية لوسيلة بحث نحو 
الحداثة , هروباً من التقليدية الأريسطيه » 

وأداه منطقية لما يراه من الإنتقال بالدراما 
نحو المعاصره . لإإستعاب هموم إنسان ما 
بعد الحرب ٠‏ أو المرحلة الوسطى فيها بعد 
تأملاته النقديه وبداية تطبيق نظريته فى 
المسرح التعليمى . أو فى مرحلة نضوجه » 
بعد إرساء قواعد نظريته للمسرح 
الملحمى ‏ حيث تخطى بريشت مرحلة 
التقييم النقدى بالقواعد الكلاسيكيه , 


وعندها أصبح بريشت ظاهره قلبت موازين 
الدراما التقليديه رأساً على عقب . فكيف 
تطارده بأسلحة متخلفه , لمجرد تقديمه لأول 
مره على مسارحنا ‏ وبدون سابق درايه » 
سواء بالنظريه أو بأسلوب تطبيقها ؟!- 
كيف نسمح لانفسنا وعمرنا الممسرحى 
كله , أقصر من عمر بريشت الفنى ‏ أن 
نعيد تقييم ما أتفق عليه العالم امتحضر » 
دون ما دراسه أو إستيعاب أو تفهم أوحت 
مسايره لقوانين التطور ‏ التى كانت المنطلق 
الأساسى لإستيراد المسرح كعنصر جديد 
على أدبئا العربى , ولم تكفف عن الإستيراد 
الأوروي فى مجال المسرح بتياراته المتعاقبه 
ومذاهبه المتنافضه , حتى على أيدى رواد 
المسرح العربى من الكتاب , بداية من توفيق 
الحكيم ‏ الذى أقر ذلك بنفسه فى مقدمته 
لمسرح المجتمع » من أن قدره يحتم عليه 
إفتلاع زهرة من كل بستان » لتعريف 
القارىء أو المشاهد العربى بفن الكتابه 
المسرحيه بأساليب متباينه ونهاية بالشاب 
الواعد أمين بكير فى مجال المونودراما ‏ 
تشهر فى وجه بريشت من أدوات الحرب 
العتيقه , التى لا تستطيع الوفوف فى وجه 
تياره الزاحف بثقل . من أجل إيجاد لغة 
مسرحيه متطوره يستطيع تفهمها إنسان 
العصر . بيدف عرض قضاياه المتشابكه » 
لمجرد أنه خارج عن ناموس ما تعلمناه عن 
أرسطو فى كتابه «الشعر» وكأ بهم - 
والقياس مع الفارق من ناحية المده الزمنيه 
على الأقل » عندما يصفون مصر الآن ونحن 
فى عام 1444 سوى من نخلال ما كتبه 
الجبرى عن معاللها ‏ قد عدنا إلى قاهرة 
جوهر الصقلل 51" ه ‏ ا0ؤم . وق 
هذا كثير من التجنى والتخلف معأ والله 
أعلم #» 
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قلات سمو ف 
بن المعرمع والسبينها 


يبرز تقارب الرابطة بين أشكال التعبير 
اللغوية وأشكال التعبير غير اللغوية على نحو 
أكثر وضوحا فى التحليل التقابل الذى 
يبدف إلى إبراز مدى التباين والفروق بين 
المسرح والسينما ‏ وهما الفنان اللذان 
يتعاملان مع الكلمات » أى اللسان ضمن 
الوسائل الأخرى للإيصال التى 
يستخدمانها . والبشر هم وحدهم المزودون 
بالقدرة على الكلام . والقادرون عل 
الإبداع الفنى . حيث إن الفن لا يمكن أن 
يكون إلا تاليا لأولويات الكلام ما ولان 
الكلام هو الوسيلة الوحيدة للاتصال » 
القادرة على إنتاج مزيد من الدلالات 
الاصطلاحية العامة » ومزيد من الدلالات 
الإيجائية المفهومة ‏ وذلك من خلال الطاقة 
التجريدية للدال الخاص » أى المعانى التى 
تصحبها الدلالة . فالمعنى لا يمكن أن يوجد 
قط فى الصورة الفنية » لكنه يتشل فى 
الكلام ( سواء نطق هذا الكلام أم لم ينطق ) 
الذى يتبادله الفنان والمتفرج . فالدلالة 
الاصطلاحية تناسب بشكل محدود 


تأليف : هنرى والد 
ترجمة : عبد الغنى داود 


التعبيرات اللفظية ؛ ؛ وكل أنواع التعبير 
0 وُجدت لتكشف 1 نحو 
الدلالة الإيحائية امستبطنة فى 
كنات . نفى الفعل الإبداعى يُولّد 
الدال الأولى المعنى الذى يحكم ارتباط الدال 
الثانى القادر على تحديد الدلالة الإيحائية » 
وتقرير الدلالة الإيحائية القائمة فى فعل 
التلقى . ومن هنا يشير الدال الثانى إلى 
الدال الأول الذى يعيد صياغة المعنى المفهوم 
وتقديمه , 
والتمثيل المسرحى والتمثيل السينمائى 
هما طريقتان جماليتان محتلفتان لإظهار الفكرة 
المنطوقة » وتسجيل الدلالة الإيجحائية فى نص 
المسرحية أو السيناريو . . فالنص الدرامى 


- والسيناريو من باب أولى ‏ هو كتتابات 
تتطلب ‏ فى صبر وإلحاح وشغف ‏ صورا 
فى الحركة » لكن الصور تظل تطفو وتنزلق 
خلال عقول هؤلاء الذين يقرأون المسرحية 
أو السيناريوفى غموض , مادامت لم تسلك 
بعد فى أسلوب محدد واضح . وسراعة 
المخرج وحرفيته تتطلبان أن يقدم الموضوع 
فى أسلوب محدد , له علاقة بالأحداث 
الجارية » وأن يُقدم شيئا ما لا يعدو أن 
يكون موجودا على نحو حاسم من حيث 
الدلالات الإيجائية الأدبية . ومنذ وقت 
قريب تساءل بعض من يشتغلون بهذه 
الدراسات فى فرنسا عما إذا كان ١‏ التضمين 
وكل الصفات الحسية عمرما للعلامة 
الأيقونية لا تتدخل لذلك فى المعنى 
الأدبى 2١76‏ ومن الطبيعى أنها تتدخل , كما 
أن أى علامة أيقونية هى فى الحقيقة دال 
ثان , وأنها تهدف إلى التعبير عن الدلالة 
الإيحائية وإضفاء المعنى اللفظى . سل إن 
كثيرين من السيميوطيقيين يعتقدون أن 
الصور ذاتها لها دلالات إصطلاحية ‏ 
فالشجرة فى الصورة السينمائية من المفترض 
أن يكون ها مرجع أوشىء يشير إلى الشجرة 
الحقيقية التى تم التقاط صورتها فى الفيلم . 
وعلى أية حال فالشجرة المستمدة من الواقع 
لا تاق فى الفيلم إلا بعد أن تمر عبر اللسان » 
بعد أن يحول اللسان مدركه الحسى وقدرته 

عل الفهم إلى دلالة إيحائية ودلالة إشارية » 
فى شكل لفظى . ففى الفيلم تتحول صورة 
الشجرة إلى مادة تؤدى إلى معنى يتشكل فى 
زمن خلال الكلام ؛ فالشجرة المأخوذة من 
الواقع هى المرجع لمعنى لفظى يتطابق معها 
وليس المرجع هو الصور المساحية الضوئية . 
ويشارك « كريستيان ميتز » فى هذه الفكرة 
قائلا : _[كم أن لصو الفيلم 
( موضوعات ) يمكن الرجوع إليها » 
فكذلك المؤثرات الضوئية لحا مراجعها » 
وهى الصور نفسها أو على الأقل هى تلك 
الصور التى لنا علاقة بها » والتى نلمسها فى 
تسلسلها ]2"0 وعلى الرغم من أنه فى موضع 
آخر يزداد إقترابا من الحقيقة عندما يقرر 
أن :-[ المعنى الحرى للصور يحقق وظيفة 
المثل ذى الدلالة الإصطلاحية » فى حين أن 
الفن السينمائى هو ذلك الفن الذى يملك 
المثل ذا الدلالة الإيحائية . فالصور تستطيع 
أن تجعل الدلالة الإيحائية مرئية ومسموعة 
خارج المعانى اللفظية بالنسبة للدلالات 
الإشارية ] 


ومع هذا فليس للمسرح والسينا علم 
سيميوطيقا واحد ؛ فالفرق بين الدال 
المسرحى والدال السينمائى يحدد أيضا 
الفرق بين هذين الشكلين الجماليين » حتى 
تأ الدلالات الإيحائية مُعبرا عنها 
بالكلمات . ونظرا للحضور المتوافق 
والمتزامن للممثلين والمتفرجين فإن التمثيل 
المسرحى يتم بالضرورة فى إطار التزامن . 


فى حين يكون التمثيل السينمائى ‏ بالدرجة 
الأولى وبصفة أساسية ‏ استثارة » مستندا 
إلى غياب كل من المتفرجين والممثلين عن 
بعضهم البعض ؛ وفى حين يكون الدال 
المسرحى ثلائى البعد , ومتغاير الخواص أو 
العناصر , يكون الدال السينمائى ثنائى 
البعد , ومتجانسا ‏ فالتمايز هنا بالتضاد أو 
بالتغاير » حيث تكون كل العناصر بالنسبة 
للسينما مصورة وفوتوغرافية . وبالنسبة 
للأدب تكون كل العناصر متعلقة برسم 
الكلمات وفقا للفظها ؛ فى حين يتكون 
المسرح من الممثلين ‏ وهم من لحم ودم ‏ 
بأصواتهم وتمثيلهم الإيمائى وحركاتهم . 


ومن المشاهد التى تدور فيها الأحداث » 
وهى المشاهد ذات الحوائط المصنوعة من 
قماش ؛ ومن تكوينات زائفة . وعلى خشبة 
المسرح لا يكون الممثل فى حيز المشهد ذاته 
الذى يدور فيه الحدث , لكنه يكون فى 
البقعة نفسها أو الحيزء أو المكانء مع 
المتفرج . أما فى السينما فلا يكون المثل فى 
الحيز نفسه أو المساحة , أو المكان » مع 
المتفرج . لكنه يكون فى المساحة نفسها مع 
المشهد الذى تدور فيه الأحداث9» . وإذن 
فالمسرح معادل ومساو لعملية إستحضار 
الغائب من خلال الحاضر , فى حين تبدو 
السينما معادلة ومساوية لعملية استحضار 
الحاضر بما هو غائب . فالزمن المحدد للفن 
المسرحى هو الحاضر”» ؛ والمسرح بعامة 
يعبر عن النفور من عيوب الحاضر . وعلى 
العكس من ذلك فإن السينم| هى التعبير عن 
الحنين إلى الماضى والأسى عليه , والأمل فى 
المستقبل , والتفوق والحنين إلى ما هوغائب 
ومفقود . وبتأشير سيطرة الحضور يغدو 
المسرح فنا متفوقا » وبتأثير وسيطرة الغياب 
أ وعدم الحضور تبدو السينيا- قبل كل شىء 
هى فن الإخلاص والإلتحام . ويعتقد 
أندريه بازان » أن المسرح يقنضى وعيا 
فعالا فرديا » فى حين تنطلب السين| التحاما 


والتصاقا سلبيا فحسب9© . ونى مواجهة 
الحاضر وحده يمكن أن يُعقل الفن 
نقديا . وليس تقديس الناس للطوطم 
وتبادلهم الاحترام مصالحة مع الحاضر » 
ولكنه عدم رضا عن هذا الحاضر . وعل 
حين لا يكون الدفاع والتبرير متوافقا إلا مع 
ما هو غائب » فإن هذا الدفاع هو أيضا ‏ 
على نحو غير مباشر ‏ نقد للحاضر ‏ وهذا 
هو السبب فى إبراز ما هوغائب ؛ فامسرح 
يثير الفكرة النقدية لدى المتفرج ؛ فى حين 
تفتح السينما » المنفتحة على الحاضرء 
الطريق المؤدى إلى الغائب ؛ فهى ترضى 
المتفرج عاطفيا . . وقد أشار «. بازان» 
قائلا :- [ تهدىء السينها المتفرج وتسكنه 0 
فى حين يوقظه المسرح ويشير مشاعره ] 
والواقع أنه فى المسرح يكون المتفرج معارضا 
للأبطال فى المسرحية ؛ فى حين يتوحد معهم 
فى السينا » حيث يشهد أيضا خيبة الأمل 
( المستمرة تتكرر دائها عند نهاية الفيلم . 
فالناس ينصرفون من المسرح وهم 
يتناقشون ؛ فى حين أنهم ينصرفون من 
الفيلم وهم فى حلم يقظة . والدال 
المسرحى الذى يصنعه نطق سطور المسرحية 
والتمثيل الإيمائى والحركات والملابس 
والمناظر والإضساءة والاصوات هو أشياء 
حقيقية على نحو كاف بحيث تسمح بمزيد 


من تمثيلها على خشبة المسرح بطريقة 
رمزية ؛ فى حين يكون الدال السينمائى 
خادعا » عن طريق حركة بعض الصور 
المعروضة على الشاشة ؛ بدرجة تسمح 
بأقصى حد من [ التجريد ] . ولربما كان 
المسرح أكثر [ تجريدا] . ولكن من 
الصعب على السينم| أن تكون قادرة على أن 
تقف عند التجريدات أو تعتمد عليها . 
وعندما نستخدم التمييز بالتضاد أو التغاير 
بالنسبة للمسرح . نجد أن الأمر أكثر 
صعوبة للغاية منه بالنسبة إلى السينها الى 
ُظهر الدلالات الإيحائية أكثر من إظهارها 
للدلالات الإصلاحية التجريدية . أما فيها 
يتعلق بالنص . ففى المسرح تميل الدلالة 
الإصطلاحية إلى أن تتطلب مشاركة أكبر 
كثيرا . والتضحية التى يقوم بها الفئان 
المبدع » إما أن تمثل فى العمل الخلاق . كا 
فى مسرحية « البناء العظيم مانول» من 
تأليف « لوسيان بلاجا » أوفى التعايش مع 
الآخرين ‏ كا فى مسرحية ٠‏ اخرتيت » من 
تأليف « يوجين أونيسكوء أوفى التوشر 
الدرامى المتمثل فى الإنتقال من التجربة إلى 
التعبير» كا فى و ست شخصيات نبحث 
عن مؤلف» من تأليف «لويجى 
بيراندللو» . وعلى الجانب الآخر ‏ أعنى فى 
مجال السينها ينبغى لنا أن نضع فى الحسبان 
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حقيقة أن الكلام يلعب دورا أصغر عل نحو 
ملحوظ ؛ لأن الدلالة الإصطلاحية 
لاتستطيع أن تتخطى الدرجات الأولى 
للعمومية ؛ فالسينا بعد نفسها عن جوهرها 
أو روحها حينها دف إلى أن تكون ذات 
صفة تحليلية نفسية | هو الشأن فى الأدب » 
أو نقدية كما هو الشأن فى المسرح » أو 
تشكيلية » كما هو الشأن فى التصوير 
الزيتى . ومع هذا يرجع تاريخها إلى عام 
؛ وقد تمثلت فى الأوبرا المصورة 
سيئمائيا منل حقبة مابين الحربين . 

فالتمسك بالحرفية الأدبية من خلال الحوار 
الممعن قد استقر من خلال طائفة من 
صانعى الأفلام الذين ينتمون إلى « المودة » 
الجديدة الفرنسية . التى كانت وما تزال 
فقيرة سينمائيا" » فالفن السينمائى شىء 
أخر غير« فيلم الفن » . وكذلك كان شأن 
كل صائعى الأفلام الذين حاولوا أن يبنوا 
أفكارا فلسفية وجدت طريقها الى أفلام 
أثارت إهتماما كبيرا تفوق ما أثارته الروائع 
السينمائية . وعلى الرغم من أن السينما من 
الفنون الزمكانية فإنها فادرة على التعبير عن 
الدلالة الإصطلاحية  .‏ على أن المسرح 
والسينم لا يستطيعان المشاركة بدرجة 
متساوية ومتمائلة والى مدى بعيد فى المسائل 
الأيدولوجية لعصرنا . ومن خلال اتتساع 
نطاق الحوار » وتضبيق مكان المشهد الذى 
يدور فيه الحدث وزمانه الى درجة الرمز » 


فإن المسرح يكون أكثر ملاءمة وأكثر قابلية 
للتنظير من السين) . وهو مطالب بأن يبرز 
عالم رغباتنا وأشواقنا وقلقنا بوصفه واقعا 
لا ينكر ؛ فى حين يتقلص المسرح -فى غياب 
الحوار ‏ الى مجرد تمثيل إيماثى ( بانتوميم ) . 
أما الفيلم ‏ حتى لو كان دون حوار- فإنه 
لايكف عن أن يكون فيلما ‏ إن المسرح 
لايتحقق بدون شخوص مافى حين أن 
الدراما السينمائية قادرة على أن تقوم بدون 
ممثلين0؟؟ , فهناك أفلام عن سحر الزهور . 
وعن حياة الحيوان » وعن الاضطرابات التى 
تصيب المدن . أما المسرح فيركز على إنتباه 
المتفرجين نحو التعارضات والتصادمات بين 
البشر » فى حين تأخذهم السينما ليتجولوا 
حول العالم كله . ثم أن خشبة ١‏ 

مندفعة نحو المركز , فى حين أن شاشاة 
السينما منسحبة بعيدا عن المركر.. 
والسيم| ‏ على العكس من المسرح ‏ تجعل 
المنفرج يصعد إلى أعلى وإلى أسفل » وتجعله 
يلقى نظرة الى موقع القمة مرة » وإلى القاع 
مرة » ويرى الشىء من مسافة بعيدة حيئا 
ومن لقطة قريبة جدا حينا أخرء ثم إنها 
تتحرك فى كل اتجاه . وتكتسب السينما 
استقلاليتها الفنية بالنسبة لكل شىء مع 
حركية آلة التصوير ( الكاميرا ) اللاقطة » 
لآن السينما ‏ من حيث هوفن ‏ لست ترابطا 
عرضيا من الصور الضوئية . لكنها عمل 
متكامل يقوم من خلال الإختيار والتكوين 
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العقلى ( البنية ) » وتوجهه رؤية تعبر عن 
الموقف العاطفى للفنان . وأيما عمل فتى - 
مهما يكن الأمر ‏ هو أثر من الآثار . وليس 
وثيقة أو سجلا وليس هناك فن - مهها يكن 
الأمر » وعلى الإطلاق ‏ هو على مستوى 
الواقع » وإنما يعبر الفن فقى عن موقف 
الفنان فحسب تجاه هذا الواقع . وعلى أية 
حال السينما قادرة على أن تقدم للواقع ماضيا 
ناسى عليه » ومستقبلا نطمع اليه » وظروفا 
نتطلع إليها . وفى إطار التمبيز الإنكارى 
التناقضى بالنسبة للمسرح ‏ الذى بهدف الى 
تحقق التوازن بين التجريب والتفكير من 
خلال الصفات الشعرية للكلام ‏ فإن 
السينها - أساسا وبادىء ذى بدء ‏ توجه 
تقسما مع الإحساس من خلال المسدق 
والالتزام بواقعية الصور التى تسير فى 
حركبتها . والاهمية الخاصة التى تكسبها 
السينم| با حركة تكمن فى قدرتها على زيادة 
التأخر بالواقع ؛ فأيما شىء فى حالة حركة 
إنما يبدو على نحو بارز ‏ أكثر ,واقعية منه 
فى حالة اللاحركة أو السكون ؛ إذ أن كمية 
المعلومات التى تنقل عن طريق حركة 
الأشياء تكون واقعية وحقيقية وثرية عل نحو 
يفوق تلك المعلومات التى تنقل عن طريق 
الموضوعات والأشياء الساكنة . 

إن إدراكنا للعالم يكون أكثر يقظة ونشاطا 
عندما يُواجه فيه بالحركية منه عندما يبدو 
بلا حركية . 

والإعداد الدرامى فى الحركة أصعب منه 
فى اللاحركة أو السكون , وتفقد الصورة 
الكثير من طبيعتها الخادعة بمجرد أن توضع 
فى حركة [ وفى هذا يكمن سر آخر من أسرار 
السين| » وهو أنها تدمج واقعية الحركة فى 
لاواقعية الصورة . وبهذا المتخيل . أو 
الخيالى إلى درجسة لم يتم إليها قط من 
قبل ]9"') والواقع الفقير للدال السينمائى 
يتمشل فى إختلاط الظلال بالأضواء ‏ 
ويتطلب بالضرورة من كل شىء يُرى 
ويُسمع أن يظهر فى أكبر صورة حقيقية ممكنة 
- وعلل نحولا يتحقق فى أى فن آخر تنجح 
السينما فى دمج المتخيل مع الحقيقى 
الواقعى ؛ ٠‏ لالشتشال لايتحرك 
والسيمفونية لا رى , والرفص ليس له 
صوت ؛ فى حين أن المسرح له ثلاثة حوائط 
[ الواقع أن ما يؤثره المكامة هو الوهم 
السينمائى » وهو بوضوح ‏ واقعيتها ] 
وأعنى بذلك التناقض بين الموضوعية التى 


لاجدال حوفا للصورة السينمائية 
( الفسوتوغرافية ) » والطبيعية المخالفة 
للحدث١''؟‏ . وعلى واقعها لا تتيح للصور 
أن تجاوز التعبير عن بعض امعان أو 
الدلالات الرمزية فحركة المفاهيم والأفكار 
لايمكن أن تصل إلى الصور المسلية 
الضوئية , لكنها تصل فحسب إلى 
( الفونوجرام ) » أى الرمز الذى يُستعمل 
لتصوير كلمة أومقطع ذى حروف ذات قيمة 
صوتية واحدة فى الحروف الأبجدية . وفيلم 
الجدل والمناقشة وحده هو الذى يستطيع أن 
يشكل الجملة المكتوبة بالحروف الأبجدية ؛ 
فكلما كانت الدلالة الاصطلاحية أكثر 
عمومية » كانت الدلالة الإيحائية أكثر تجليا 
وتغيرا فى الظهر والشكل المخارجى . أما 
الأكثر إنكارا للواقع فهر الأيقونية » أى 
التمثيل عن طريق الرسم والتصوير الزيتى أو 
النحت ٠‏ المدعم بالكتابة التصويرية التى لم 
تصبح بعد فنا » وكذلك مستنسخات بعض 
الدلالات الإيحائية التى تصطحب معها 
التجريدات الأولى » ومستنسخات بعض 
الدلالات الإيحائية التى تصاحب المفاهيم 
التى تتباهى بالعمومية المفرطة » بدءا من 
الرسوم على جدران الكهوف إلى الصيغ 
الجبرية , 

أما فيها يتعلق بطبيعة الدلالة فليست كل 
الفنون قابلة لأن تصل الى المستوى نفسه من 
الدلالة الإصطلاحية ؛ فهذه الفنون جميعا 
تعتمد على الاستقلال الخاص بها تجاه 
الواقع . وهذه الدلالة فى الادب أبرز منها فى 
الفنون التشكيلية ؛ وهى فى الفنون 
التشكيلية ؛ وهى فى الفنون التشكيلية أبرز 
منها فى الموسيقى ؛ وهى فى | 0 
أبرز منها فى السينما » إلى جد 
و ا ا 
على الدلالة الإصطلاحية لمسرحية 
( بيراندللو) المسماة « الليلة نرتجل . وهذه 
المسرحية بدورها أقل فى الدلالة 
الإإصطلاحية من رواية ( توماس مان » 
المسماة ١‏ دكتور فاوستس » , وعلى الرغم 
من أن هذه الأعمال الثلائة جميعا تعالج 
منبج العملية الإبداعية وطريقتها . ترى 
هل يقضى هنا بأن تكون هله المقولة التى 
تقرر حقيقة أن الطريق يمتد من الأدب إلى 
المسرح . ومنه عندئذ إلى السينما » أكثر 
ف على الدوام من الطريق الآخر الذى 
يدورحوها ؟ إن تاريخ الثقافة الذى تحكمه 


ى 2 
اما 


الكلمة يتقدم فى اتجاه المزيد من الأفكار 
العامة فالفنون لا نستطب استعيد 
وتسرد . إلى مدى أكبر أو أقل » وكل منها 
تبعا لإمكانياتها ‏ جزء من الدلالة الإيحائية 
لمعنى أهمية الكلمات ‏ من خلال عملية 
تعتيم وعدم توضيح . إذ تقوم قيمة أى عمل 
فنى على مدى عموميته وحين يصل إلى 
الدلالة الإإصطلاحية للمعانى اللفظية التى 
تحكم نتاجها . . كما أن قوة الدال هى فى أن 
يوحى بالدلالة الإيحائية » والكلمات 
المنطوقة فقط هى التى تستطيع أن تنتج وتعبر 
عن الدلالات الإصطلاحية - أما الأشكال 
الأخرى من التعبير تستطيع فقط أن ُبرز 
المصاحبة ذات المعنى الدلالى الإيجائى تقريبا 
من خلال الاعلان والتنبيه .. ففيلم 
[ برجمان ] « بيض الثعبان » يستطيع أن 
يجسد الخوف الذى تثيره فترة بداية النازية 
لكنه لا يستطيع أن يفسر جوهر الفاشية على 
النحو الذى قدمه مسرح [ برتولد 
بريخت ] . . وعلى نحو أقل فى روايات 
[ كافكا ] فكلما زاد نصيب الكلمة فى العمل 
الفنى كل) زادت القرة التفسيريسة على 
الذات . . أما من خلال المسرح فإن الذات 
مضادة ومعارضة للموضوع . . فالسينما 
تستطيع أن تكون تسجيلية .. أما المسرح 
فنير وواضح وصافٍ . . أما اسيم ا 
خادعة . . وقد تستطيع السينما أن ثعسطينا 
مثل هذا الانطباع القوى بالواقع عندما 
يكون الحاضر متداخلا وقريبا من هذا 
الواقع .. أو ربما متعارضا معه بأى شكل 
من الاشكال كما فى المسرح . . وبالمثل وكيا 
يحدث فى الواقع تترك قصة الفيلم انطباعا 
بالوقوع وراء الحقيقة والخداع ولا يمكن 
الخلاف حوفا . 


وبالطبع فنادرا ما تأق الثقافة المعاصرة 
لتواجه المسرح أو السين! فى حالة نقية .. 
وفى مقارنة توضيحية<2 بالمسرح القديم 
الذى تقلص فيه دور التمثيل الإيمائى 
والحركات إلى أقصى حد لصالح الكلام أى 
اللسان » كذلك بالمقارنة التوضيحية بالفيلم 
الصامت حيث كان الكلام متقلصا إلى مجرد 
عناوين ( جُمل مكتوبة ) أصالح الحركات 
والتمثيل الإيمائى نجد فى الوقت الحاضر كلا 
من الفيلم الذى يتخلله الفيلم 
ولا أقصد هنا السيدمائى 
ولا استعمال السيما فى امسرح . . لكنى 
أقصد [ الأفلام المسرحية ] التى تستشير 
الوععى النقدى والأداء المسرحى الذى يفتن 
ويسحر ويُريح . . ويقع الفيلم الكوميدى 
فى إطار الصنف الأول بين| نقع مسرحية 
الجنيات فى إطار الصف الآخمر.. وقد 
لاحظ [ أندريه بازان ] أن الأشكال 
الكوميدية تمثل فى تاريخ المسرح السينمائى 
مشكلة خاصة . . ولربما يرجع ذلك إلى أن 
الضحك يساعد المتفرجين فى صالة العرض 
على إكتساب الوعى بالذات . وكذلك أن 
يعتمدوا على هذا الوعى برؤ ية تستعيد جزءا 
من التناقض المسرحى (12) بينما يكون 
متفرجو السينم) كتلة من 0 
بالوحدة وفى حالة حلم يقظة 9 
متفرجو المسرح من أفراد فى حالة إحتجاج 
وتفكير وتقويم . . فأنت فى حلم يقظة عل 
حسابك الخاص لكنك تضحك مع بقية 
الجميع . . ولررما كان الشعور بالوحدة هو 
تفريبا خشبة المسرح الممعدة التى تفصل 
الكتلة الموحدة من الجموع فى مجتمع يتكون 
ويتشكل من شخصيات مفردة .. وقد 
ظهرت السينما بالضبط فى مثل هذه اللحظة 
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من التاريخ . . ومن هنا ومنذ هذا الوقت 
أيضا ظهر تأثيرها المؤقت فى معابل فقدان 
المسرح والأدب لمميزاته| وإعادة بناء التوازن 
بين المجتمع والشخصية الفردية . . ونفس 
الشىء يحدث بين الشعور والفكر الذى 
سيعيد أيضا بناء العلاقنات بين الفنون 
المختلفة . 


وعلى أية حال فإن الآداة الأساسية للفهم 
تظل هى اللسان أى الكلام . ونحن إذا كنا 
نعنى باللسان أو الكلام [ الدال اللفظى ] 
ومن خلال اللغة [ العلامة اللغوية ] عندئذ 
لا نكون الفئون المرئية [ لغة ] لكنها تكون 
[ أشكالا غير لغوية ] للتعبير من خلال 
المعلومات التى يحاول الإنسان أن يستردها أو 
أن يجتفط بالإتجاهات الحسية العاطفية 
وتتبلور فى الدلالة الإيحائية للكلمات . . 
وأعتقد أن هؤلاء الذين يؤمنون بأن السينما 
لغة أو هى شكل أكثر دقة كتابة بالصورة 
محخطئون . . وحتى [ بيير باولو بازولينى ] 
يعتقد أن اللغة السينمائية مكتوبة لا بالرموز 
المستثيرة والمستحضرة للادب ولا بألوان 
المحاكاة أى المتسمة بالتقليد للمسرج . . 
ولا تحتذى حذو فن التصوير والنحت . . 
لكنها تنبع من الأشياء والموضوعات 
والأحداث الحقيقية الواقعية .. وطبقا 
لفكرة ( بازولينى ) فإن [ الوحدات الأدى 
للغة السينمائية ( المدركة بالحواس ) هى 
الأشياء الحقيقية المتنوعة للأشكال المتباينة 
التى تكون اللفظة ] ( 18 ) فمن المفترض 
أن تكون السينا لغة مكتوبة حيث تتكون 
المشاهد من لقطات وتتكون اللقطات من 
[ السينيم ‏ 0126006  ]‏ أى حروف 
الأبجدية السينمائية ‏ ونفس الشىء بالنسبة 
للسان أى الكلام حيث السياقات -5(8 
35 تشكون من [موئيمات 
065 ج ) وهذه الأخيرة تتكون 
من فونيمات ( د ) فتوليف الفيلم فى السينما 
يمكن أن يكون معادلا ومساويا للاعراب أو 
بناء الجملة فى اللغة.. ففى تصور 
[ بازولينى ] أن :-[ كل ماهو لغة أو 
مفردات سينمائية هو كل الأشياء التى تصور 


سيئمائيا . . وهو كل الأشياء أو الموضوعات 
التى تدخل فى الفيلم والظروف والاحداث 


المرتبطة إرتباطا عضويا باللقطة .. والىق 
تجعلنا نقول إنه النطق الثاني للغات 
السينسائية والعسادل والساو لل علق 
.. ولا يتجاهل [ بازولينى ] 


التمبيز بير الفونيمات أى [ وحدات الكلام 
الصغرى التى تساعد على تمبيز نطق لفظة 
ما عن نطق لفظة أخرى ] والسينمات أى 
[ المفردات السينمائية فى الفيلم ] لكنه يعتبر 
أن هذا شىء خارج تماما عن الموضوع 
ولا علاقة له به كى يكون قادرا على إلزام 
التحديد ما بين اللغة والوسائل غير اللغوية 
فى الإتصال . . وعل الرغم من أنه يدرك أن 
طبيعة ( الفونيمات ) تكمن فى أنفسنا وأنها 
حقيقة ذاتية فى ذات المتكلم بمعنى اننا 
نتحدث بأجسامنا » فإن طبيعة السينمات 
( المفردات السينمائية ) هى ‏ على العكس 
- وى حقيقة الأمر خارج أنفسنا . فى العالم 
الإجتماعى والمادى . . و[ بازولينى ) - 
رغم كل شىء ‏ يتشبث بفكرة أنه  :‏ 
[ يوجد هناك لغة مسموعة ‏ مرئية حقيقية 
للسينما . . وأن هناك قواعد . . [ بالطبع 
ليست هى قواعد أو علم نحو معيارى ] بل 
هى لغة ميالة لأن ترسم لمحيط شىء أو 
تخطط بشكل تمهيدى بالنسبة للسينما ] ٠‏ 

وعلى أية حال فالفارق بين الفونيمات 
والسينمات ( المفردات السيئمائية ) ليس 
مجرد فارق كمى فقط لكنه فارق كيفى . . 
وفيا يتعلق بحقيقة أن عدد المُونيمات هو 
دائها عدد متناه ومحدود وله معنى محدود 
العلائق بينم المفردات السينمائية 
( السينمات عتمعدك ) لاعددلما 
وصحيحة وتتباهى بأن لها معنى تعتمد فيه 
على نفسها . . واللسان هو الأداة الغالبة فى 
تشكيل أية فكرة.. فهو لكى ينطق 
وحدات الكلام الصغرى الفونيمات ‏ فإن 


ل . بي اندقر 


كل ما يحتاجه هو كل أعضاء اء الجسم . 

عندما يسجل المفردات اسيالة فإله تاج 
إلى أشياء أو موضوعات وبشر وآلة تصوير 
وفيلم خحام . . لكن [ الفونيمات] 
وحدها . من خلال طبيعتها الإعتباطية 
المتزايدة » هى التى تسمح بتشكيل وتجريد 
وتعميم الدلالة الاصطلاحية لتشمل العالم 
كله . بينا تكون المفردات السينمائية أكثر 
دفعا إلى الحد الذى يسمح بما هو أكثر من 
جرد نسخ الدلالة الإيحائية نسخا طبق 
الأصل . . فالأشياء والاحداث والظروف 
والبشر لهم معناهم فقط فى اللحظة الى 
يجسدون فيها ‏ كدالات ثانوية ‏ الدلالة 
الإيحائية المصاحبة لبعض الكلمات . . 
ويتصور [ بازولينى ] أنه  :‏ [ عندما أريد 
أن أقدم دلالة إصطلاحية لحصان يجرى فإن 
أقدم الصورة المماثلة للطبيعة للحصان الذى 
يجرى] لكن الصورة الحية فى الفيلم تسجل 
دون تمثل لرموز ضوئية ‏ الدلالة 
الإصطلاحية لبناء الجملة اللفظى -5(0 
تتقة؛ وهى [ الحصان الذى يجرى ] 
فالدلالة الإصطلاحية لأى صورة سينمائية 
حية يمكن أن توجد فى اللسان الذى يحكم 
تحول الواقع داخل الفيلم . . فالدلالة 
الإصطلاحية للحصان ‏ من داخل الفيلم 
ليست الحصان المأخوذ من الواقع لكنها 
فكرة الحصان تشكلت فى . ومن خلال » 
كلمة [ حصان ] . وتستطيع الكائنات 
المذودة بقوة اللسان ( البشر ) فقط أن تكون 
مبدعة وقادرة على التلقى والفرجة لأنها هى 
الوحيدة القادرة على أن تدرك أن الحصان ‏ 
ولا يهم هنا أن يكون فى حالة جرى الذى 
يجرى فى الحقيقة والواقع أو فى الفيلم هو 
[ حصان يجرى ] وى الواقع أنه ف ظل 
وتحت تأثير اللسان والكلمات تصبح الأشياء 
أو الموضوعات ذات معنى ومغزى حتى قبل 
أن تصبح مسجلة فى الفيلم . . ولا يوجد 
محرد شىء أو موضوع يظهر فى حالة عرض 

يمثل مجرد نفسه فقط . . لكنه يُبرز الدلالة 
الإيجائية لكلمة تدل على علامة مميزة .. 


وعندما تعرض أى شىء فى فاتريئة محل 

بح دالا ثانويا . . وبالطبع يكون أكثر 
أيقونية إلى حد كبير من مجرد لقطة سينمائية 
وأكثر أيضا ‏ تبعا لذلك ‏ من صورة 
تستعمل فى نظلم كتابى ما كالهيروغليفية أو 
الصينية تمثل شيئا أو فكرة لا كلمة خاصة 
بهذا الشىء أو تلك الفكرة . . فالدلالات. 


الإصطلاحية والدلالات الإيجائية لبعض 
الكلمات تقف بالضرورة بين الواقع 
والفيلم . . وهذا السبب يكون الفيلم ‏ 
كدال ثانوى ‏ مستدعيا للتعبير عن الدلالة 
المصاحبة لبعض امعان فقط التى ينتجها 
اللسان ولا تحتاج إلى رابطة ثانوية . . 
فقواعد علم السينما يمكن ‏ فى أحسن 
حالاتها ‏ أن تكون ذات شكل أسلوى ‏ 

ففى السين! لا يوجد شىء يمكن أن يكون 
ييا رمال للإختلاف بين اللغة الشائعة 
الدارجة وتلك التى يتعامل معها الكتاب . . 
[ وعندما يستخدم انسان ما اللغة التى نتكلم 
بها بغرض التواصل والإتصال مع رفاقه من 
البشر فإنه يستخدم لغة تكونت من قبل . . 
وعلى العكس من ذلك عندما أصور قصة 
للسينم| فمن المفروض بالنسبة لى أن أخترع 
لغتى الخاصة ]217 فليس هناك لغة سينمائية 
موجودة تحاكى هذه اللغة . . ويجب على كل 
مخرج سينمائى أى صانع فيلم أن يبتكر لغة 
خاصة به هو نفسه . . وعلى الرغم من كل 
هذا فإن [ بازولينى ] متمسك فى إصرار يما 
يؤمن به وهو على وجه الخصوص وبشكل 
أساسى يقول : [ السينما هى اللغة 
المكتوبة لهذا الواقع بوصفه لغة ]280 
فلا تستطيع أن تفهم السينا بوصفها كتابة 
إيديوجرافية من حيث أن 
[ الإيديوجرام ] ( ه ) وسيلة لنقل المعرفة 
لا للتلوين العاطفى مثل ( الفوتوجرام ) أى 
الصورة المساحية الضوئية .. وكما فى 
التمثيل التصويرى المتطابق مع السياق 
فإن [ الإيديوجرام ] ساكن 
وثابت ومتواصل ومنتظم ومجرد وتخطيطى 
وتعميمى ومتمائل ومؤكد عليه .. فهر 
( ساكن ثابت ) لأنه لا يشير إلى تطور 
الأشياء ولكن يشير إلى خصائصها الغسريبة 
المميزة والثابتة بشكل نسبى » و( متواصل ) 
لأنه من المفروض أن يمدنا بالمعلومات عن 
السمات والمميزات التى تظل من خلانها 
الأشياء كما هى من نفس النوعء 
و( تخطيطى ) لانه يُسرز الشكل المرئى 
للدلالة الإيجائية للكلمات , و( تجريدى ) 
لأنه يحتفظ بالسمات المتكررة فقطاء» 
و( تعميمى ) لأنه يتصور كل الأشياء فى 
مثال واحد » . . و( متمائل ) لآن كل القراء 
من المفروض فيهم أن يفهموا نفس الشىء 
فى وقت واحد ء و( مؤكد عليه ) لآن كل 
المجتمع اللغوى من المفترض فيه أن 
يستخدم هذا النظام بنفس الطريقة . . 


وعلى العكس من ذلك فإن الصورة المساحية 
الضوئية فى تغبيرها عن موقف عاطفى 
مضغوط وموجز فى الدلالة الإيحائية للمعان 
اللفظية فهى تكون ذات طبيعة دينامية 
ومتغيرة ومركبة ومجسدة ومتفردة بشخصيتها 
ومختلفة الدرجات وحرة لأنها تتبع حركة 
الأشياء والتغيرات الدائمة المستمرة والمتغيرة 
المختلفة من صانع فيلم إلى آخر . . مجسدة 
الواقع والحقيقى كا هو . . ؛ جامعة لعدد 
لاحصر له من التفاصيل معيدة تقديم 
الأشياء فى تفردها الشخصى وليس من 
المفترض فيها أن تخضع لأى قاعدة . . وبينها 
اتنجه الصورة المساحية الضوئية نحو الواقع 
يتجه الإيديوجرام إلى اتباع نبج الحروف 
الأبجدية . . فالتعبير السينمائى هو اقل 
خضوعا للمحور الاستبدالى منه للمحور 
السياقى . . وذلك نظرا لإفتقاده الرابطة 
الثانوية . . بمعنى أن قدرا محددا من العناصر 
القليلة والقواعد النحوية تحرره من الخضوع 
لذلك المحور الإستبدالى . . فالسين) أساسا 
فن كتابة مجازى مرسل حيث تكون 
السياقات لا تعدو أن تكون أسلوبية ذات 
صبغة نحوية مثلما يحدث فى مثال ( دوران 
الباب على مصراعيه منصفقا حين يدفعه 
هبوب الريح ) ما يوحى بأنه بيت 


مهجور . . ويقرر [ كريستيان ميتز ] فى 
محاولته تحديد الفارق بين السينما 
والإيديوجرافيا أى [ الكتابة بالرموز] 
قائلا  :‏ [ إن النص الشامل للسينما ‏ فى 
ماديته ‏ يخاطب أيضا نفسه متجها إلى الأذن 
بينما الإيديوجرافيا ليس لديا أى شىء 
مسموع بأية طريقة كانت . . ونتيجة لذلك 
فإن الكلام أى اللسان يحرك السينم] بعيدا 
عن الإيديوجرافيا ]292 نكما أن 
الإيديوجرافيا تتتخاطب عن طريق النظر 
بقصد الوصول إلى الاذن فأنا لا أشعر أن 
الأفلام الصامتة كانت إيديوجرافية أكثر من 
تلك لانم الناطقة . . [ فالإيديوجرام ] 
تُقرأ لكى تُفْهم . . والإيديوجرامات هى 
تشيرات مرتوية حي لحف الكلنات 7 
وفى الواقع يوجد أيضا [ المينيموجرام ‏ 
قنش عع ممع ه10 ] ( و ) وإلا فأى شىء 
آخر يستطيعه الإنسان كى يصل إلى فكرة 
[ الراهب ] بينه| نحن نرى [ الإيديوجرام ] 
الذى يمثل أو يصور [ رجلا وجبلا ] ؟ فها 
يفرق أو يفصل بين الإيديوجرافيا والسينما 
هو التعارض الذى يفرق بين أهداف هاتين 
الوسيلتين من الإتصال كى تمدنا بالمعلومات 
وكى تثير عواطفنا . وتظهر وجهة نظر [ جان 
مترى ] أقرب إلى الحقيقة حينما يعتبر الفن 
السينمائى [ لغة من الدرجة الثانية ]20 
حيث أنها لا تحقق حقيقة أن السينها هى دال 
ثانرى للغة وأبعد من أن تكون لغة جديدة 05 
ويخْلصٌ [ مترى ] لمذا الإقتناع العميق 
بأن :-[ السينها مثلها مثل الملحمة والرواية 
هى فن وأيضا لغة ]0 . 


وفى تصورى أن المرء لا يستطيع أن 
يتحدث لغة مسرحية أو سينمائية . . فكما 
يحدث فى المسرح . . فإن السينم| فن مسموع 
مرثى بمعنى أن نقول أنها دال ثانوى يخلق مع 
فكرة إنبعاث الشعور الذى يتجه يبقى سهل 
الوصول إليه عن طريق السماع نقط أى 
الدلالة الإيحائية للحوار . . وعلى أية حال 
فإن المسرح والسينم| ليسا فنين متنافسين ٠‏ 
فجوهر الفن الأول هو أن يستثير ويستفز . 
وجوهر الفن الشانى هو أن يدىء 
ويُسكن . . والتعارض الإستاطيقى 
( الجمالى ) بين المسرح والسينم| يسمى 
بالتعارض حقيقى الوجود ( أى الخاص 
بالوجود الحقيقى ) بين دال أحدهما ودال 
الآخر . بمعنى أن الفن الأول يبعث ماهو ” 
غائب فى الحاضر . . بينما يبعث الفن الآخر 8 
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الحاضر فيما هو غائب . والفن الأول متغاير 
الخواص أو العناصر وتناقضى . بينما الفن 
الآخر متجانس وسلس . والفن الأول يحول 
كل شىء إلى حوار على المستوييين الافقى 
والسراسى . . والفن الآخر يتجه إلى 
الأحاديث الفردية أى الحديث إلى النفس . 
وفى الأداء التمثيل يوجد كل من [ الحضور ] 
و[ الحاضر] . . وهذه العلاقة المذدوجة مع 
الوجود ومع الزمان تشكل جوهر 
المسرح ]50 . وبالشل يصر أحد 
السيميوطيقيين المعاصرين فى المسرح على 
نفس الفكرة قائلا  :‏ [ لذلك ستحدد 
الأيقونة المسرحية نفسها ليس بشكل أنها 
ستكون كعلامة يكون الدال الخاص بها 
متشابها مع المدلول ولكن كعلامة يكون 
مرجعها مصورا بشكل ذى موضوع فوق 
خشبة المسرح ]29 .. وأن يكون فى نيته 
أن يؤكد على الحقيقة الموجودة فى المسرح 
حيث يتخلل الحاضر فيه والمعاصرة التى لها 
موضوع [ المحلية ] مما يجعل [ باتريس 
ديقيز] تعتقد أن المشار أى المرجع نفسه 
ينبض فوق خشبة المسرح بيم| يكون هو فى 
الواقع المعنى الذى بهبط على خشبة 
المسرح . . فالحياة تنحول إلى فن بشرط أن 
تمر من خلال اللسان المبدع للمؤلف . . 
وبعد الإشارة إلى حقيقة أنه [ بين الفن 
المسرحى وبين الفن السيئمائى يوجد 
الخلاف فى نقطة الجوهر ]9 . ينتهى 
الكاتب [ هنرى جوبير] إلى أن : - 
[ السينما ستتحدث إلينا فقط من خلال 
الصور المتداخلة .. أما روج المسرح 
فتتضمن أن الآخر له جسد آخر*"2 . . إذ 
أن هناك أفلاما بدون ممثلين وحتى دون 
حوار . لكن لا يمكن أن يحدث مثل هذا 
الشىء فى المسرح . . فالممثلون فى السينما 
حقيقيون وخياليون كا يحدث فى المحيط 
الذى يتحركون فيه . . أما فى المسرح فهم 
أناس حقيقيون يتحركون من حولنا أو أمامنا 
فى عالم مصطنع . فى السينما الواقع والخيال 
يتداخلان ويتشابكان .. وفى امسرح 
يتعارض الخيال مع الواقع كل مع الآخر . 


فى السينما الممشل والشخصية التى يمثلها 
ينتهيان إلى أن كليها لم يعودوا بعد يتميزان 
كل من الآخر . . فى المسرح يظل الممثلون 
دائما متميزين بشكل واضح .. ولهذا 
السبب فإن نقل حوار الممثلين فى فيلم ما إلى 
لغة أخرى مثل عملية ضبط الصوت على 


الصورة مسبقاهى أمر مزعج وبشير 
الضيق . . فالمسافة بين الواقع والخيال 
تساعد المسرح على تحقيق الثوازن بين 
التجربة والفكر . . بيما فى السينما يزداد 
بشكل مادى ‏ من خلال إمتزاج الواقع 
والخيال ‏ التجربة أكبر بكثير من الفكر . 

فالسينم| لاتتشطيع أن تحل محل 
المسرح .. وهى ليست إلا وسيلة تعبيرية 
أخرى من وسائل التعبير غير اللغوية 
للإنسان . 

(أ) وسيلة منبجية للشرح والتحليل , 

( ب) المقصود بالصنف الأول المسرح 
السينمائى . . وبالصنف الثانى السينما المسرحية 

( ج ) الفونيم هو الوحدة الصوتية الصغرى 
التى تساعد على تمييز نطق لفظة ماعن لفظة 
أخرى فى اللسان 
(ه) المونيمات هى الوحدات الصرفية عند 
عالم اللغة [ مارتينيه ] وهذا المصطلح غير 
متداول .. والاشهر منه هو مصطلح 
[ المورفيم ] وهى عموما وحدة صوتية أكبر من 
[ الفونيم ] وأساس علم الصرف . 

( و) الإيديوجرام تقمعم 1 هر صورة أو 
رمز يستعمل فى نظام كتابى ما كاهيروغليفية أو 
الصينية وتمثل شيئا أو فكرة لا كلمة خاصة بهذا 

الشىء أوتلك الفكرة . 

© المونيموجرام 10006150839 مشتقة من 
الموئيم 710261 وهى وحدة صرفية أكبر من 
الفوئيم تسمى عادة المورنيم ‏ وقد سبق الإشارة 

إليها ©» 
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الفولكلور .. وقن الدراها 


من البدء . . ينبغى القول أن الموضوع 
المطروح هنا سيتركز على علاقة الدراما 
بالاشكال التعبيرية الفطرية الشعبية 
كالاساطير والحكايات وبعض الخيالات 
الانسانية فى مرحلة طفولتها . هذه العلاقة 
تحددت من قبل كمادة استلهام استخدمت 
فيها هذه الأشكال فى أعمال مسرحية 
عديدة . يعنى أننا لن نتناول ‏ إلا فى صورة 
عرضية عابرة ‏ جوانب تلك الأشكال من 
ناحية مكانتها فى الأدب عامة ومن جهة 
أخرى أسلوب نشأتها وتطورها, ثم 
نتعرض لأثارها على النص المسرحى كمادة 
وكحدث محورى قابل للتوظف فى عمل 
مسرحى . وهذا هولب الموضوع وغايته . 

عندما نتقصّى فن فن المسرح والجذر 
التاريخى له » نجد فى كل مكان الاتجاهات 
العلمية والنقدية التى تفسره على أنه أولاً 
وأخيراً «شكل» متميز على وجه التتخصيص 
فى ابداعه الفنى , وكما تؤكد على أنه نوع من 
الفن المتفرد ببئائه .الجمالى والمتباين عن 
الأشكال التعبيرية الأخرى المتعددة فى عائلة 
الفنون . وأن هذا الشكل يوظف له 
«مضمونا تابعاً » وله حرفية خاصة تضمن 
ف معالحتها الفنية «للحدث» موضوع مادة 
الاستلهام - والتى غالياً ما تتألف عن منظور 
فطرى تجريدى - بعداً انسانياً وخصوصاً فيا 
يتصل بالتصور العقلان للاشكال 
الميتافيزيقية . 


. أن العلاقة المنشأة فى البداية بين 
المادة المستلهمة والنص المسرحى القديم قد 
أسفرت عن عالم المسرح . وهوعالم التطور 


د. هانى ابراهيم جابر 


الخلاق لسار الفن ككل يعد ذلك أدبياً 
وتشكيليا وتعبيريا » وهو رمز لتطور المعرفة 
والثقافة . وهو عالم تشكل عن عناصر 
رئيسية أهمها المؤلف والمخرج والممثل ومن 
عناصر أخرى أكثر تنوعا كالديكور والأزياء 
والموسيقى . وهذه العناصر قد تضافرت مع 
غيرها وكونت التركيب البنائى العمل لفن 
المسرح ومنحته بعد ذلك شرعيته فى الوجود 
كفن تختص به «الدراماء كنقد ودراسة ., 
وعلى هذا الأساس ينبغى القول أن الدراما 
هى بمشابة اماج العلمى المقنن لفن 
المسرح . وهى التى حددت له الاطار الفنى 
والمقررات الحرفية فى قطبين أساسيين 
(تراجيدى وكوميدى) , كا حددت له أيضاً 
المضمون من خلال ذلك النص المسرجى 
المنظور والذى فى جوهره نقد داعياً وقانوناً له 
حصرفية لمحططة فى التراكيب اللفظية 
والحوارية . وأن يقدم هذا الشكل وذاك 
المضمون على المسرح فى تناسق جمالى وفى 
أداء رفيع وفى حبكة مسرحية عقلانية . 
نعود بعد هذا ولي لب الموضوع وغايته 
وإلى أشارة على جانب من الأهمية » حيث 
هناك فكرة ثقافية مسيطرة » تتمثل فى بعض 
الاتجاهات الفولكلورية ‏ تأثرا بالمناخ 
العام » مؤداه أن الدراما هى الوجه الآخر 
المعبر عن تلك الممازسات الفطرية المستفادة 
من الحياة الشعبية كالطقس الدينى والموالد 


والمظاهر الأدائيه الأخرى كخيال الظل 
وصندوق الدنيا والآراجوز والزار وبعض 
الألعاب الجماعية وحفلات السامر . وقد 
جاء هذا 9 انعكاساً لبعض العلامات 
التى تشير إلى أن «الدراما» هى «الحدث» أو 
«الفعل؛ أو «الشىء, الجركى فى العمل 
المسرحى . وأن هذا الشىء يأ غالبا مرادفا 
للمظهر الادائى المعبر عنه الممارسات 
التعبيرية التى تصاحب عملية السرد وما 
تتطلبه فى توصيلها من وسائط مشتركة بين 
المؤدى والمتلقى وهى وسائط أقسرب إلى 
التقمص والحركة » وعلى سسبيل الايضاح : 
«الحفلات والطقوس الدينية بما تستلزمه من 
الدقة فى الترتيب والنظام هى السبب الأول 
الذى يدفع باللخيلة فى نفس الانسان إلى 
بدا الاشكال الجميلة والابتكار الفنى فى 
سائر أبوابه وكذلك باعتبارها مظهراً جمعياً 08 
تتطلب أفراداً متعددين يقومون بها وأفراداً 
8 يشاهدونها . ولهذا كانت وسيلة 
يرة لتحقيق كثير من أنواع الفنون معأ . 
7 تستلزم فى آن واحد الغناء والموسيقى 
والرقص والتصوير على الأرض واليسم 
والنحت والصيغ الغنائية وتمثيل الأبطال » 
بحيث أن الفئون تبدو عند الشعبيين مترابطة 
ومتداخلة فوجودها جمعى» . 
ومن العلامات الأخرى التى تشير إلى أن 
الدراما يمكن أن تكون تلك الممارسات 
الشعبية » أن الشكل أو الأطار الذى يتم 
داخله تنفيذ تلك الممارسات تتمثل فى 
«المكان» أو « الساحة» وف «المؤدى؛ أو 
«المتقمص» , ثم فى الجمهور أو المشاهدين 
والمادة المطروحة شفاهة . كلها دلالات 
تؤكد وجهة نظر البعض فى الصلة بينها وبين 
الدراما » مما يسمح معها استخدام صفة 
مشتركة أو مصطلح فنى فى نطاق عمل 
الفولكلور تحت ما يسمى «الدراما 
الشعبية» » | يذهب ريتشارد دورسون فى 
كتابة و نظريات الفولكلور المعاصرة » إلى أن 
هناك قسم رابع من الفولكلور والحياة 
الشعبية يمكن تسميته فنون الآداء الشعبية » 
يتضمن فنون الموسيقى والرقص والدراما 
الشعبية » با يرتبط فيها من دائرة المشاهدين 
والمنشدين والمؤدين ثم الحركات والايجاءات 
التابعة متهم والتى تشكل فى النهاية شكلاً من 
الدراما الشعبية . 


قد يبدو أن الخلط بين العناصر والأشكال . 


الفنية والأذاثية أمر واضح ومقبول ‏ عندما 
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يؤرخصون للفدون الجميلة بأقسامها 
المتعددة » ولكن يبدو أمرأ غير مقبول عندما 
يؤ رخحون للدراما بنفس المنطوق التاريجى 
الطبيعى للفنون الجميلة عامة , حيث 
يؤكدون وجهة نظرهم بربط نشوء الفن 
والحرف بالأعتقاد فى الخرافنات والسحر 
والشياطين وبالطفوس والممارسات 
الشعبية » كما يلمحون إلى أن حركة الابدااع 
الفنى ارتبطت بالظواهر الطبيعية الحيطة 
بالانسان الفطرى واسلوبه فى التعبير عنما 
بأداء راقص وحركة دبيب ايقاعى مصحوبة 
بأصوات رتيبه أشبه بالصرخحات واحياناً 
بالمناجاة وتارة أخرى أشبه بأصوات بعض 
الحيوانات والظواهر الرعدية إلى آخره . إلى 
جانب أن هذه التعبيمرات تتطلب جوانب 
مادية لمصاحبتها كالتمائم والطبول والعصى 
والنار والبخور وأدوات الشعوذه ‏ والاقئعة 
والقرابين . كيل ذلك يخلق مناخاً أدائياً 
متداخلاً ومركباً تختلط فيه الروحانيات مع 
الماديات والممارسات مع التشكيل . وهذا 
يميل الفولكلوريون إلى وصفها بالدراما . 

وإمعاناً فى تأكيد وجهة نظرهم يشيرون إلى 

أن بعض النصوص المسرحية غلى المسرح 
اليونا (كالضفادع مثلا) كانت تتخذ من 
الحيوانات عنامتر حورية لموضوعاتها . وأن 
هذا الأسلوب ذأته مع فى معظم الشعوب 
البدائية والشعنية نتيجة لتصورات وهمية 
وتخيلات غير واقعية دفعتهم إلى إجراء حوار 
بينهم وبسين بعض الحيوانات أو بسين 
الحيوانات وبعضها ذلك «لأن هذه الشعوب 
كانت ومازالت وثيقة الصلة فى حياتها 


بالطبيعة » وكانوا يعرفون معرفة تامة تلك 
الصفات التى تتمثل فى عالم الحيوانات ذلك 
لأن حياتهم كانت تعقد عليها إلى حد كبير ؛ 
وكانت نظرتهم إليها منذ البداية لاعلى أنها 
كائنات منحسطة عن المستوى المتعلق 
بأشخاصيهم . ومن ثم كانوا يعاملونها على 
النحو الذى يتعاملون به فيها بينهم ذلك لأنهم 
يرون أن طبيعتهم البشرية لا نفصل عن 
ذلك العالم الحيوان» . 

هذا المسلك فى الاستدلال الفولكلورى 
للظاهرة الأدائية » شاأنئها شان الذى 
يؤرخون للفن والحرف بصفة عامة » فهم 
يعتبرون أن النواتمج الابداعية وا الأدائية 
والطقوسية تبيانا عضويا كبيرا يشبه فى 
تراكيبه ووظائفة وفى تتواصل اجزائه ‏ 
الانسان ‏ حيث يمكن متابعة نشوء تلك 
النواتج وترقيتها وتطورها بقوانِي مشابهة 
للقوانين التى تحكم تطور الفكر والمعصرفة 
للانسان . كا يؤكد على ذلك هيجل فى 
قانونه الدورى المغلق ذى الحالات الثلاث . 
ولكننا فى الوقت ذاته نهدف على توكيد بأن 
هذه النظرة لا تعبر عن موقف كل الفنون 
والحرف حيال كل خطواتها كيا جاء فى مقدمة 
هذه الورقة حيث أن عدد من الفنون تتطلب 
حداً أغلى من الثقافة والمعرفة لبشاء جسم 
العمل ألفنى . وأن كنا نؤكذ على ذلك 
بالدرجة الأولى فليس هناك ما يمنع من تأييد 
عملية التأرخة لأن الاعتماد عليها لبحث 
نشوء الدراما وتفسير مظاهرها » يعتبر أمراً 
حيوياً لا يمكن الاقلال من أهميتها للأسباب 
التالية :- 


١‏ - أهمية إبراز دور المسمون 
الميشولوجى فى العمل المسرحى كمصدر 
استلهامى بجانب أهميته على باقى الفنون . 
ولا يقف هذا الدور عند حد الشعوب 
المتأخرة فقط وانما هو أثر عام يتخطاها إلى 
سائر المجتمعات القديمة والوسيطة 
والحديثة , 

١‏ - أهمية إبراز تاريخ الطقس الدينى 
ومظاهره الادائية الرسمية منها والشعبية له 
أثره على أشكال التعابير المختلفة ٠‏ فرجال 
الدين والسحر كان لهم دوراً بارزا فى الجانب 
العملى من الطقوس والعقائد وأحياناً 
يقومون بالتقمص تأكيداً على عنصر الايجاء 
وأثره على المشاركين . 

* - السببان السابقان يفرزان منهم]ا 
ثلاثئة أشكال . توحى أن هناك شكل 
درامى :- 

(أ) فعل يجرى تشخيصه . 

(ب) مشخص يؤدى هذا الفعل , 

(ج) جمهور يشارك فى اداء الفعل . 

4 - الاستدلال التاريخى بوجه عام » 
يأخل العملية برمتها كدراسة لتطور الفنون 
وبتحديد واسع للكشف عن الاسباب 
الدافعة لنشوء الفن وأشكاله التعبيرية . 
ومن ثم فهى أقدر. عملية التارخة دغل 
توفير مشخصات إبجابية هذا الموضوع . وى 
رأبى أيضاً أنها قادرة على التفريق بين هذه 
المظاهر بعلتها باعتبارها مجرد تحركات محاكية 
انفعالية إيمائية تسير فى مدار الطقس الدينى 
ولخدمته . وبين الأشكال الفنية التعبيرية 


التى تتطلب وعياً عقلانياً وإلى ثقافة عالية 
وإلى حرية فنية بعيدا عن فيود الكهنة . 
ولكن . . إذا كان من الحق لا يمكن أن 
تكون ثمة دراما بدون جذر تاريخى ١‏ أوا 
يمكن أن تكون ثمة دراما بدون المظاهر أو 
الاشكال الواردة فى بند () . فهل يكون 
معنى ذلك أن الدراما هى صنيعة 
الشعبيين ؟ وأن العمل المسرحى مجرد حركة 
3 تخضع فى خصوصيتها إلى ما تخضع له 
باقى الفنون فى عموبيتها؟ . أن هذه 
التساؤ لات وغيرها » تجعلنا نضع ها اجابة 
مقنة . ذلك إذا أردنا أن نقف على 
خصوصية الدراما وعلاقتها باللمأثورات 
الشعبية وبالتالى مكانتها فى مباحث 
الفولكلور ‏ وبداية نميل إلى القول إنه من 
الخطأ أن نستنتج أن المادة المستلهمة من 
موضوعات شعبية هى وحدها التى تجعل من 
الدراما شعبية . والواقع إذا أردنا الاحتفاظ 
بالمظاهر السابقة بشأن هذا الموضوع ‏ تحتم 
علينا استعراض التاريخ القديم للدراما . 
يذهب د. لويس عوض أن هناك بعض 
الخصائص المشترك بين الدراما والشعبية 
كوجود عنصر الانشرومورف فى أغلب 
موضوعات الدراما . وأن هناك نوع من 
العلاقة بين مادة الاستلهام وبين الموضوعات 
الميثولوجية وعلى وجه التخصيص فى الجزء 
الذى يتعلق بالباتروتيميات الخاص بأنساب 
الآلحة وشخوص أبطالها إلى جانب وجود شبه 
تاريخى اتيمولوجى كالتراكم والامتداد فيها 
يختص بتصاعد الفعل ا موضوعى . ونضيف 
إلى هذا أن مادة الاستلهام في الدراما تمثلت 
فى كثير من الأحوال انعكاساً للحكم المائل 
من موضوعات الشعبيين ومعتقداتهم 
وأساطيرهم , حيث كان هذا الكم بمثابة 
«الطرح؛ الوافر لمصادر الاستلهام لكتاب 
الدراما . وقد حدث أن تجميعات الشاعر 
الجوال هوميروس مواد استلهام عظيمة 
لموضوعات أعظم كتاب الدراما . من 
أسخيلوس وسوفوكليس إلى راسين كس 
إلى سارتر وكامى » وغدت أيضا تأثيراتها 
على كثير من الأعمال المسرحية والأويرالية 
التى تتخذ من موضوعاتها مناخاً اسطوريا . 
والعمل الذى قام به شاعرنا هذا فاق حدود 
الشعبية » بل فاق حدوده كشعر وسار به إلى 
أفاق أوسع مما كان له تأثيره على اليونانيين 
اجتماعياً وسياسياً وجمالياً » وأتجه به ناحية 
العالمية بانسانيته ومعقوليته وبدت معالم نتأئج 


هذا التأثير على سلوك وطموحات اليونانيين 
إلى جانب التطور ال هائل فى فنوتهم . 
ويذهب د.ا . سنكلير إلي أن الدور 
ا وميرى كان عظياً وخصيصاً فيا يختص 
بشكل البطل . فيقول : أن الصورة التى 
صورها شعر هوميروس للبطولة ظلت 
راسخة بقوة فى وجدان اليونانيين كشىء ذى 
دلالة فلسفية وذى دلالة تاريخية أيضاً » وأن 
الأجيال المتعاقبة فى اليونان ستظل تتذكر 
دوماً المبدأ البطولى الذى قننه هوميروس عل 
لسان العنقاء قى توجها لأخيل : أتمه دائم] 
إلى الأفضل وكن مستعلياً على اليفيه . 
ويوضح ستكلير اهمية اسلوب هوميروس 
الشعرى بقوله : إن أفلاطون وأرسطو 
اللذين يذكران هومر بحرية لا يفعلون ذلك 
اعجاباً بأدبه ولكنهم سواء وافقوه أو 
خالفوه . فيها اقتبس فأن الشعر الوميرى 
كان جزءأما نسميه الآن ولغة الموضوع» 
(انظر د. حسام محى الدين. الالوسى فى 
كتابه ‏ بواكير الفلسفة قبل طاليس » .) 
وقد تولدت عن هذه التجميعات 
ملحمتين رائعتين هما الالياذة والأوديسا 
وتدور حوادثهم) فى حوالى ١١٠١‏ ق.م 
حول حروب اليونانيين مع الطرواديين ٠‏ إلى 
جانب ما أفرزته الشعبية ورؤ يتها على تلك 
الأحداث وتصوراتها لأبطالها . ويرى 
الدارسون أن الملحمتين أقرب إلى التأليف 
ال هوميرى لتلك الأحداث على الرغم من 


ارتكازهما على الحكايات المتوارثة والتي ظل 
امنشدون ينشدونها ويتناقلونها جيلا بعد 
جيل ومن بلد إلى آخر مصحوبة بنغمات 
الناى . حيث قام هوميروس بتنسيق تلك 
الاحداث شعرا بأسلوب المتمكن الواع 
وجعل منها منظومة فنية لها حبكة خاصة 
تبتعد بها عن الفطرية ويقترب بها نحو 
اسلوب الدارس المحقق والمستلهم . 
وملحمة الالياذة ههى صراع القرى والبطولة 
والخداع والحب مثلها على الجانب اليونان 
(اجامنون ‏ أخيل ‏ أوديسيوس) ومن 
الجانب الطروادى (بريام ‏ هكتور 
ياريس) بالإضافة إلى هيلين عنصر 
الصراع ‏ والربات الثلاثه الفاتنات 
(هيرا ‏ أثينا . أفروديت) . والأوديسا تلك 
الملحمة التى تحكى سيرة أحد أبطال حرب 
طروادة ‏ أوديسيوس وصراعة المرير من 
أجل العودة والدفاع عن ملكه وعن زوجة 
بنيلوب وأبنته أندروماك . وبعد الأطلاع 
على الملحمتين تحصل منها على انطباعين 
رئيسيين :- 

أوهما : يتمثل فى دور الشاعر فى تحقيق 
التراث الشعبى , ثم تدوينه للمأثورات 
الدارجة فى عصره ومن مختلف البيئات فى 
جولاته العديدة لها . بعد أن تناقلت تلك 
المأثورات شفاهة على أزمئة لاحقة على وجود 
الملحمتين منذ حوالى 1٠٠١‏ ق . م . وهذا 
الدور من الأهمية فى موضوعن هذا .» بحيث 
يجعل من قضية الشعبية من أشعاره تتوقف 
عند حدود مادة الاستلهام لمرضوعاته 
والمفترض فيها شعبيتها . ثم أى بعد ذلك 
دوره كشاعر- المتمكن ليوظف تلك 
المادة بشكل منسوب فى الغهاية إلى 
هوميروس , لا إلى المجهول أو إلى جذورها 
الجمعية أو إلى شعبيتها وهذا بالقطع تم 
بأسلوبه الخاص فى إعادة صياغة الأحداث 


وصور أبطالها » وبنقلهم من مواقع صراع 
الآلهة إلى صراع الأبطال بشكل انسان 
رائع . 


والسؤال المطروح الآن.. كيف ؟ 
بالتاكيد لجأ الشاعر إلى فلسفة أفعالهم 
وتصرفاتهم وأقوالهم ووجودهم وتنظيم 
العلاقات بينهم فابطال دين العناصر 
الأخرى التى تضيف للحدث نوعا من 
الواقعية . . هذا من جانب . إلى جانب 
قدرة الشاعر على إلقاء الضوء على 
شخوصهم باستخدام الحوارات النسقة 
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وا منظومة مع تباين الجمل والكلمات حب 
مكانة قال ؛ وهذا من جانب ثانى . ثم 
جعل هذه الحوارات تتصاعد فى حرارة مع 
تصاعد الأحداث وعقدتها لتكشف ف النباية 
الحقيقة أمام الآخرين . . وهذا من جانب 
ثالث . ودور الشاعر أذركه أرسطو فى كتابه 
الشع ر/قال دينبغى أن تكون الخرافة المخيفة 
المحزنة مخرج ما يقع تحت البصر , يريد من 
وقوع التصديق بها , لأنه إذا كانت الخرافة 
مشكوكاً فيها أو أخرجت ترج مشكوك فيها 
لم تفعل الفعل المقصود بها » وذلك أن مالا 
يصدقه المرء لا يفزع منه ولا يشفق له 
(أنسظر- ابن رشسد فى تلخيص كتاب 
الشعر) , 

ثانيهما : أسلوب التارخه الذى انتهجه هو 
ميروس كشاعر موضوعى متقدم وصاحب 
رؤية ابداعية فى أن واحد » فى تناول 
الأحداث » أضافت بعداً منطقياً على 
المشاهد وعلى تصورات الشعبيين لها . وهذه 
الطريقة من جانبه جعلت من الملحمتين 
مصدراً تاريخياً إلى جانب دورهما كمصادر 
للالام . وها هنا انفصلت الأحداث من 
كونها حكاية أو رواية أو مجرد أشاعة بلا 
حدود واضحة فى نطاق المأشورات الشعبية 
إلى عمل له مساحة جغرافية وحدود تاريخية 
إلى جانب العناصر البنائية الجمالية والفنية 
كأدب وشعر هوميروس . ومع أن اعمال 
هذا الشاصر أتاحت للمبدعين بعده 
امكانيات كبيرة للاستلهام , فان عملية 
الخلق الفنى لاعادة صياغة المادة المستلهمة 
منه تحتاج إلى عون فلسفى لتبدو فى النهاية 
منسوبة ة إل أصحابها الجدد من المبدعين . 
وهذه أيضاً تحسب للشاعر هوميروس لا 


عليه » لأن موضوعيته أناحت للآخمرين 
تواجد حضورهم الابداعى . كا شاهدنافى 
أعمال عدد من الأدباء الذين تناولوا 
الأساطير اليونانية فى أعمالهم كأندريه جيد 
وجان كوكتر وجان بول سارتر , وتوفيق 
الحكيم وفوزى فهمى . كل برؤية أدبية 
مختلفة ٠‏ بل وغتلفة أيضاً عن النتصوص 
الرئيسية بما أضافوه عليها من فلسفات 
مختلفة . ويبقى بعد ذلك أن نضيف أن أكثر 
معايير هوميروس المعرفية هو اكنشافة امكانية 
تعدد الأساليب لمعالجة المصدر الواحد وذلك 
بإبراز عناصر الحركة والانسانية والصدق إلى 
جانب البعد التحليسل (النفسى) وهذا 
بالقطع ما قصده سنكلير سنكلير دبلغة الموضوع» . 


لم تكن لغة ا موضوع عند هوميروس 
وليدة ذاتها أو طفرة عايدة أو يعيدة عن المناخ 
الثقاق للدولة الاغريقية » أو بعيدة عن 
المؤثرات العديدة التى نمت سريعة داخل 
العقلية اليونانية ومنها الاتجاهات الجديدة فى 
علوم السببية واشكال التلاحم الاجتماعى 
ودور فن العمارة والفنون الأخرى النحت 
والخزف ومبادىء السياسة العامة والحرب 
والتوسع الجغرافى وبناء دولة المدينة . ولم 
تكن لغة الموضوع هى وحدها المعبرة عن 
القيمة الأدبية الحوميرية » إِنما هناك جانب 
آخر رئيسى يتمثل فى اكتشافه لمنبجه التدوين 
«الابداعى» » وبالطيع لا نقصد بالتدوين 
صيغته الحرفية » ى) عرفها المصريون 
والأشوريون , وانما نستهدف بالتدوين 
الطريقة التى تختص بمجال الخلق الفنى 
وخصوصا فيا يختص بالاستلهام من المادة 
الشفاهية المتداولة داخمل منطقة جغرافية 
تشتمل على عدد من الأمزجة المختلفة 


كالايليريسين والتراقيين والأر كاديين 
والانجيليسين ومنهم أيضاً الأيسونيسين 
والدوريين . بالشكل الذى بجعل من العمل 
فى خبايته يبتعد عن طريقة «المسجل» الألى 
ويقترب من اسلوب الفنان الذى يضع يديه 
على الظاهرة المحورية للموضوع الشعبى 
على الرغم من تباين مظاهرها الآدائية حسب 
طبيعة «زاج راوها ٠‏ ثم يقوم بترشيح هذه 
الظاهرة فى انتاجه لتسدوف النهاية عملا قومياً 
متعمقاً فى الوجدان . وهذا الجسانب 
ا موميرى له السبق العلمى فى وضع أسلوب 
منباجية التدوين الابداعى فى اضار 
الاستلهام الفولكلورى وكانت لها تتأثيرها 
الكبير على الأوربيين بعد ذلك من الأجيال 
القديمة (اسخيلوس /445/819 قّ . م . 
سفوكليس (445- 405 قم)س 
يوربيدس (1405-1480ق.م)ء, 
ثيوكريتس ورائعته أناشيد الرعاة » ثم تتوالى 
القائمة بعد ذلك مع راسين ٠‏ لسر ؛ 0 
وموبير ٠‏ وبن جونسون وشكسبير . . 

وفى الموسبقى فاجزٍ وأوبرا تانمويزر » ا 
سيجفريد وأيضا كريستوف فون جلوك 
وأوبرا أورفيو وايروديس ٠‏ وأيضاً جيوسيبى 
فردى وأوبرا عايدة » إلى جانب الموسيقار 
الروسى الفذ كورساكوف ورائعته 
شهر زاد ؛ والموسيقار الرومان جورج 
اينسكو ورائعتيه رابسودية 21١‏ 3 . 
الخ . 

لقد أودع هوميروس فى التقاليد اليونائية 
معنى روحيا حديدا وبعدا ثقافياً عالياً 0 
توارثتههما كل الاجيال اللاتينية بعد ذلك 
وهذا كانت أشعار هوميروس شجرة راسخة 
أعطت طرحاً داتياً من التواصل والأصالة 
والحقائق وم تكن أيضاً إلا تيار من 
تيارات ثنائية أشكال التعبير الفنى , فلم 
تكن شعبية للأسباب السابقة , وانما كانت 
عملاً هوميريا صرفا أوجدت ها مكاناً 
وطريقا وتمرأ يربط بينهبا وبين الجذور 
الشعبية . وهذا سميت أشعاره بالامساطير 
آليونانية . 

ولعل القارىء الآن يتساءل . . عيا إذا 
كنا بعدنا عن غرضنا » وهو تلمس مدى 
صلة التدوين الابداعى بالميثولوجيا » ومدى 
علمية التدوين ال هوميرى وعاليته ٠‏ وإلى أى 
حد تتوقف مكانته عند أعتاب الدراما . 
ولعل ما قام به ثالوث الدراما فى عصر 
النبنسة الاغسريقية (اسسخيلوس - 


فى صياغة الموضوعات اميثولوجية بعقلانية 
علمية!"2 . يذكر : طوتداظ 2 .© .للانى 
كتابه ااغا0همه عط) 01 رعديكن1 ع1 
لخ 


عن التطور فى الفكر اليونانى قوله : ففى 
كل مكان يوجد تنوع وتغير. ولا شىء فى 
استقرار . ولكن المتغيرات ولو أنها لا تتقطع 
وتستغرق كل شىء ٠‏ فأنها كانت تسير على 
هدى تانون عقلى وطراز يتبع طرازا ومدرسة 
تقتضى أثر مدرسة فى تعاقب منطقى إلى أن 
ينتهى مدى كل الشكرك الممكنة وتكمل 
دورة التقدم . وكانت نخدمة اليونان 
!!!. اسية للمدينة أن تخلق فى العمل وتحدد 
فى الفكر الخصائص الجوهرية فى تجارب 
الانسان , ان الصيغ التى نستخدمها اليوم 
للتعبير عن الفروق والتجميعات التى تكون 
أساس فهمنا للعالم فى السياسة ‏ الملكية ‏ 
الازستقراطية ‏ الديموقراطية ‏ الأدب ‏ 
الملحمة ‏ القصيدة الغنائية والفاجعة ‏ 
المأساة ‏ الملهاة . وفى المعرفة أسماء الفنون 
والعلوم ؛ الشعر والطبيعة ‏ والفلك 
والرياضة والتاريخ والفلسفة نفسها , كلها 
صيغ أخترعها الأغريق .. والشكوك التى 
ميزوها وسموها هكذا هى التى أنشاؤها فى 
سير تاريخ حياتهم . ولا توجد سلالة 
أدركت فى مشل هذه البصيرة الصافية 
وحددت فى مثل هذه الدقة -حقائق الحياة 
والمعرفة . وبسبب هذه الموهبة العجيبة فى 
الحكم العقلى التى عاونتهم فى الفكر والعمل 
على أدراك الموضوعات التى وضعت ها هذه 
الصيغ . أن جميع الأجيال المتعاقبة رضيت 
وفى الواقع أجبرت على أن تقيم البناء على 
الأسس التى ارسوها . 

ونحن هنا لسنا فى مجال المقارنة بين هذه 
العقلية والعقليات الأخرى حتى لا ننحرف 
عن موضوعنا الأساسى , ولست أيضاً فى 
مجال تقييم قيمة هذا الأدراك . الذى أشار 
إليه دى يورج » وقيمة الأدراك عند كل من 
المصريين والعراقيين , إلا أن هذه الموضوع 
يجبرنا على طرح موضوع الدراما كقيمة 
ادراكية اغريقية بحته » وهذا ما سنتبينه من 
خلال السطور القادمة . 


أولاً : للمرء أن يتأمل على سبيل المعرفة 
التغيبرات التى أحدثت فى الحراك الثقافى فى 
عصر النهضة الاغريقية حتى يستشعر بطريقة 
جلية وجود الشخصية ال هومرية وراءها حتى 
فى قطاع الفلسفة والتى تأثرت بالاسلوب 
الجديد الذى ابتكره هوميروس وتأسس به 
بعد ذلك فن المسرح والمناخ الدرامى . وق 
هذا يقرأ د. محمد حمدى ابراهيم ‏ بطريقة 
أوباخرى ‏ ببذا الاتجاه بقوله : إن الفلسفة 
وخصوصاً عند سقراط وأفلاطون وأرسطو 
كانت فكراً درامياً ما فى ذلك شك . فلقد 
ابتد ع سقراط الدياليتيكا (أو االجدل الحوارى 
السياسى) كاطار لفلسفته العظيمة . ول 
تكن هذه فى حقيقة الأمر سوى تصارع بين 
فكرتين تتولد عنه| فكرة ثالثة مختلفة تماما » 
كا يخلق الحوار فى المسرح بين شخصيتين 
الفرصة لظهور موقف جديد . وسواء 
أكانت الفلسفة اليونانية بطريقتها هذه 
المبتكرة قد تأثرت بالدراما المسرحية أم لا » 
فان كلا من الجدل الحوارى الفلسفى 
والحوار المسرحى . يثبت أن العقلية اليونانية 
كانت درامية فى كل مظاهرها التعبيرية » 
وأن الأدب اليونانى كان منذ بدايته وحتى 
الفترة التى تدهور فيها أدباً درامياً فى تكوينه 
وصياغته وفى اطاره الذى يتم من خلاله 
التعبير عنه . 


ومتيجتها نش 


ف تعطلاق كا إن 


والخلاصة أنه مع الدراما لا نجد الثنائية فى 
التعبير وال الأشسارة إليها حيث 
يصبح اللسرح ردأ له مواصفات 


تختص به ولا تقبل أى مسميات لاحقة به 
كالمسرج العمالى المسبرح العسكرى والمسرح 
الشعبى وبالتالى فالدراما أيضا كما يشير إليها 
أ . د . محمد حمدى . هى التعبير الممسرحى 
للفكرة لأنه لا يمكن أن تكون هناك دراما 
لتقرأ فنقط دون التمثيل . ولكن الدراما هى 
دائم| للتمثيل وينبغى أن يكون هذا الشرط. 
موجودا فى ذهن من يؤلفها باستمرار . 
ثالئأ : وفى إطار هذه الخصوصية يذهب | . 
جميل ال+بورى فى دراسته حول التراث 
العرب المس, حى (منشورة ببغداد فى 
4 . إلى أن الدراما ليست مثل باقى 
الفنون والتى يشترك فى إبداعها أغلب 
البيئات الاجتماعية والشعبية كالرسم 
والصناعات الحرفية وغيرها » حيث أن 
الدراما تحتاج إلى ثقافة معيئة ذات طبيعة 
حرة إلى حد كبير . يقول! . جميل : أما ما 
تحدث عنه علماء الآثار والمتقبون فى مواقع 
الحضارات السوحرية والبابلية القديمة من 
أن وادى الرافدين قد عرف نوعاً من التمثيل 
أو المشاهد ذات صبغة تمثيلية ومسحة درامية 
فعندى أن ذلك لا يعدو الأشكال «الماقبل 
المسرحية؛ التى لا يمكن أن تندرج ضمن 
النشاط المسرحى بمعناه العلمى المعروف مع 
أخذنا بنظر الاعتبار عامل الزمن ويضيف 
ا . جميل : وهكذا يبقى موضوع المسرح فى 
العراق يفتقد أساسا ما يركن إليه الباحث 
لتسجيل بداياته بشكل علمى ديق . 
فالكثير الذى كتب فى هذه الدراسات تعتمد 
المشاهد التى تقدم فى ذكرى استشهاد 
الحسين ‏ رضى الله عنه ‏ فى بعض المدن 
العراقية فى الأيام العشرة الأولى من شهر 
جرم من كل عام هجرى أساساً لهذه 
البدايات . على أنها كيا سبقت الاشارة لا 
يمكن أن تدخحل على ضوء مفاهيم التراث 
المسرحى الذى خلفه العالم الذى برزفى هذا 
الميدان » ضمن هذه النشاطات . 
ينسحب هذا الاتجاه أيضاً على الفكر 
المصرى القديم » حيث لم يتطرق إلى هذا 
النوع من الفن المسرحى لأسباب عديدة . 
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وها هنا ليس هناك مجالاً لاتتراضات غير 
موضوعية لمحاولة تطبيق ا<تمالاً الوجود 
المسرحى من عدمه ء فاو كان المصريون 
مارسوا مثل هذا النشاط لكان تم تسجيله 
بوضوح كما سجلت الحضارة المصرية كافة 
أنشطتها الصغيرة والكبيرة فى حياتها إلى حد 
يثير الاعجاب . مثلما ورد على اثار الدولة 
الحديثة فنون الرقص والموسيقى والأزياء 
والصناعات والجروب والعقيدة وغيره . 
ومن الخطأ العلمى أن يوظف البعض تاثراً 
باساليب السياح وبعض منقبى ودارسى 
الاثار من الأجانب ؛ بعض الأناشيد 
والأقوال الأرشادية والنصحية والوعظ على 
أنها حوار ثم دراما . . الخ فاناشيد الزراعة 
وشكوى الفلاح الفصيح والعمل مثل : 
نشيد النيل الذى ترجمه أرمان :- 

رب الأسماك .. وهو الذى يجمل 
الطيور تطير نحو الجنوب أنه هو الذى يصنع 
الشعير ويخلق القمح . وبذلك تتمكن 
المعابد من أقامة احتفالاتها . 

(*) ومشل مناجاة اخناتون لاله 
أتون  -:‏ ”" 
أنت تطلع ببهاء فى أفق السماء . 
يا أتون الحى ( يا ) بداية الحياة . 
عندما تبزغ فى الأفق الشرقى تملا . 
البلاد بجمالك . . 
أنت جميل » عظيم » متلائى » وعال فوق 
كل بلد , 


(* ) ومثل بعض النصائح والتى يرددها 
الناصحون :- 
إذا كنت ششخصاً فقيراً تعمل تابعاً لأحد 
الرجال المعروفين الذين يشملهم رضاء الآله 
فلا تحاول معرفة شىء عن ماضيه 
عندما كان مغمورا , لا تبعل قلبك يتعالى 
عليه . 
بسبب ما تعرفه عنه فى ماضى أيامه احترمه 
ما صار إليه لأن الثروة لا تأق من تلقاء 
ذاتها . 
والله هو الذى يخلق الشهرة . 

(* ) كل هذا وغيرها من أدب العامة 
فى ذاك الوقت يبتعد عن المنظور الدرامى » 
لآن تواجدها كمؤلفات كانت لوظيفة 
مباشرة تنحصر فيم| خلقت من أجلها 
ولتتناقلها الناس شفاهة أو تسجيلا على 
الجدران وأوراق البردئ أو الصحف وغيرها 


لتوضع فى المقابر . وعلى نفس الطريقة 
والبساطة فى التعبير والمباشرة فى الهدف نجد 
الشعبيين المعاصرين يرددون المواويل فى 
مديح الحبيب رسول الله صل الله عليه 
وسلم - 

يا قلب أمدح حبيب القلوب 

اد رسول اله زين 

ياقلب دا مدحه شفا للسقيم 

ومادحه يعطى العقر 
والأصلاح 

يا قلب اجعل مديح النبى 

كتزك وك تثال الفلاح 

بنى رب العباد شرفه 

فأجمل صلاته كشيك مع 
رسمالك 

بنى السطيحة قام وابرى السقام 

فصلى عليه يا قلب يذيدك اقبالك 

( * ) وفى موال آخريقول شاعرالربابه :- 

يا قلب ابدى للنصيحة وقول 

مالك خخصلاص مع خخاينين 
السبييل 

يا جيف تعبنا مع حبيث الربا 

صناعفى سبيل الله خيار 
امكل 


ن اللاح 


(* ) ويستمر القول وعزف الربابة ويقول 
الشاعر : - 
يا قلب لا نتبع تبع كان عندك 
تستسعسب ولوراسك تسساوى 


يا قلب دا الجيد ولو اتو ينضام 

يلقى الأدب والمعرفة ميرائه 

واللى شبع يا قلب بعد الجوع 

دا تلتقيهيتكبر على أجناسه 

يا قلب كم أنبيك وكم تخلفنى 

ياقلب طاوعنى وانظر 
حولك 
3 
رابعاً : اذن . . هل يمكن أن يقال أن 
الورونات الشبية تشكل ف بعض الأعمال 
المسرحية وسطا موضوعياً موظفاً بشكل 
درامى ؟ يبدولى أن تلك الموروثات 
وأصحابها من المؤدين الشعبيين قد فرضوا 
أنفسهم على الحياة الثقافي فى فترات زمنية 
محددة وفى مذاهب فنية معيئة أيضاً » حتى 
أصبح مع الوقت هناك معياران ثقافيان » 
معيار يتجسد فى الصورة التقليدية المصورة 
لتخيليات الشعبيين وهى تدور فى فلك 
المحاور التى سبق وأن أشرنا إليها كالأساطير 
والحذر والخرافات والأزجال ومادة الطقس 
العقائدى . وهو معيار ثابت الرؤ ية بطىء 


التغيير غير قابل لفكرة التطور حفاظاً عل 
مقوماته الشعبية . 

يقول الشاعر :- 

قلت ياح س ن 

س 3 2 م0 ودال 
أن عقل ح زن 

وامطلوا بى ج ودال 
والجفى ش ياون 

مسا رتضى ب وح ودال 
فأعطف وأرق لمن 

فى هوك زاد يوالشجسن 
ما كفاك قلبى نبى 

وقؤادى ‏ حدتمبلن 
ويقول الدراويش فى الغزل :- 

قلت كفك يا قمر لوعطا 
قالومئلك كم كثيب لوقد 
عطيت 
قلت صدرك والتهود يسبو عطا 
قالوحسنئى من لهى قد 
عطيت 
قلت ساقك والقدم زانه الخطأ 
قال ومن ردفى عباد قد خطيت 


قلت جارح للحر كفه جرح 


قال ومنةتى الكقيب صنارق 
اشال 
قلت هجرك قد سقى قلبى جرح 
قال وريقى سكرى منعش 
وعال 

والمعيار الثاى يعتمد على توظيف بعض 
الأفكار الى تتضمنها الموروثات الشعبية » 
والتى يحصلون عليها عادة من المؤدين لها 
والتى يتوارثونها فأوزوريس وايزيس ‏ 
جلجامش ‏ برج بامل ‏ الأساطير اليونانية 
والهندية والفارسية ‏ الزير سالم ‏ بنى 
هلال الشاهتمه ‏ عنترة ‏ حى بنى 
يقظان ‏ سيف بن ذى يزن ‏ شفيقة 
ومتولى ‏ يس وببية ‏ أدهم الشرقاوى ‏ 
الأميره ذى الهمة ‏ حكايات العصور 
الوسطى فى أوربا إلى جانب حكايات الف 


ليلة وليلة . 
ولعلنا بعبارة أخرى نستطيع أن نؤكد 
على أن هذه الموروثات أخذت طريقهافى كل 


من هذه المواطن بالشكل الآنى :- 

دينى : مصر- أسطورة وعقيدة وموال 
وحكايات وأشكال أخرى أدائية . 

دينوى : اليونان ‏ أسطورة ومسرح 
وأشكال آدائية أخرى . 

دينى : العسراق ‏ أسسطورة وعقيدة 
وحكايات وأشكال أدائية . 

دينى : الهند ‏ اسطورة وأشكال أدائية 
كالعرائس وخيال الظل . 

وتطبيقاً لذلك فاننا نرى فى اليونان ما 
يثبت هذا الاتجاه الدرامى فى المحاور 
التالية - 


(1) النص الدرامى :- 

مع كل من : 

١-اسخيلوس‏ (الفرس_ 
الضارعات ‏ سبعة فى طيبه ‏ برومثيوس 
المكبل ‏ الثلاثية : ! - أجامنون_- 
ب - حاملات القرابين 
ج - الصافحات) . 

؟” - سوفوكليس ( - أوديب 
ملكا . ب - انيتجونا . ج - الكترا) . 

* - يوربيدز(ا - انلدروماك 
ب - الباخوسيات ج - افيجينيا فى 
أوليس د - أيون ه - المتضضنرعات 
و - الكتراس ميدي . . . الخ) . 
(ب) المكان :- 

البناء المسرحى الخاص . 


(ج) الملابس والاقنعة . . . الخ . 
ومن الأمثلة الموظفة فى عمل درامى والتى 
يعلن عنها قائد الجوقة فى مسرحية الضفادع 
لأرستوفانيس هذا المقطع والذى يقول 
افيه :- 
يجدر ياكوراس اثيئة 
أن تفنى للدولة فينا 
ياذا الحكمة والبركات 
لتقيها شر الزلات 
قل للدولة » قل للحكام : 
أن يتساوى كل مواطن 
أن يلغى القانون الظالم 
حتى يأوى كل آمن 
من تبعوا فرينخوس الضال 
رأس الفتنة والأهول 
ضلوا معه فى الأوحال 
ادع لهم بالعفو الشامل 
تعرف سبب السخط الشامل 
نستاصل أسباب الفتنة 
نعفى الدولة شر المحنة . 


لست أقول فعلتم عياً 
بالحكمة انقذتم شعباً 
لكن ردوا للأصرار 
حق الجر على الأوطان 
وأعفوا أن الحقد صغار 
فابن أثينا ليس يبان 
تضرع للقادة أن يعفوا . 

ويمكن بعد ذلك النظر إلى المعيارين على 
أنما اتججاهين منفصلين فى وسيلة الابداع 
والتعبير وأيضاً فى الشكل الفنى الذى عبر 
عنهها ‏ فالأراجوز وصندوق الدنيا ما حما 1 
محاكاة للعمل المسرحى والسينمائى ولكن 
باستخدامات بسيطة وبحكايات نقول عنها 
شعبية مثل (الحرمة اللى أكلت دراع جوزها) 
أو السير التى تلقى اثناء عرض الصور 


المتتابعة فى صندوق الدنيا من أبى زيد الهلالى 
سلامة وغيرها . يقول جون ديوى : ظل 
الطراز ان (المعياران) منفصلين » ولم يشعر 
الناس بحاجة للتوفيق بينهما ولذا احتفظوا فى 
أغلب الأحوال بكل نوع من نوعى الانتاج 
العقل هذين , متفصلين عن الآخبر لانم| 
صارا ملكا لطبقتين اجتماعيتين منفصلتين 
الواحدة عن الأخرى . (تجديدفى 
الفلسفة ‏ أمين مرسى قنديل) . ويبذا 
المنطق نستطيع حل مشكلة التناقص الظاهر 
بان نوصف الدراما دبالشعبية» . ذلك لأن 
عدم الخلط بين الدراما كفن من المعيار 
الثانى ‏ والأشكال الادائية والتعبيرية 
للموروثات الشعبية من المعيار الأول » 
يؤدى بلا شك نحو خصوصية كل منهما فى 
تتابع علمى واضح ‏ تبرز معه دور الباحث 
الفولكلور فى تحديد موقعه من المعيارين . 

وبعد اننى لا أقصد بهذا العرض أن 
أفرض منهجاً فولكلورياً معيئا أو نظرية فنية 
بعينها ولكن أرى إلى ضرورة فلسفة 
الفولكلور أو بالاصح بفلسفة العيئة وطريقة 
اغخيارها يخ لاج وز الم أن ير ب 
يحاول أن يبرز الأشكال الدرامية فى ألف ليلة 
وليلة أو الصورة الدرامية فى عنتره بن شداد 
الذى يقول :- 

أنا الغضبان مبيد الاقران ‏ وحامى 
الحريم والصبيان , ويلكم هل بلغ من 
قدركم أن تسبوا الحريم والنسوان فى حين 
نرى شمشون الجبار يقول فى نباية المسرحية 
على لسان الشاعر ملتون :- 
ليس هناك مكان للنواح والعويل 
ولا خش الخدود أو العجز والخزى 
ولا المذمة أو الملامة ‏ وإنما كل شىء جميل 
وعلى ما يرام © 


هوامش 

)١(‏ يقول هيرودوت ( أن هوبيسروس 
وهزيود (847//ا/ا/اق م ) هما اللذان 
وضعا دولاب الألهه وسموها بأنسابهبا 
وحددوا سراتبها وأتصابهيا وجعلوا 
شخصياتها وأنواعها وأقسامها تتوافق مع 
أسمائها ) عك 15 ندمك اوه .8 :8) 
«همآ .راومفملئطط عاعم) 4ن مانعصس 
(1927 همق 
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استمد أبو خليل القبانى مسرحياته من 
التراث الشعبى ؛ فيرى الأستاذ زكى 
طليمات أن الجديد فى مسرح القباى هو 
اقتباس مواضيعه من حكايات الف ليلة 
وليلة ومن حوادث التارييخ العربى . ممع 
ابتداع بعض الحوادث التى تساعد على 
إظهار الموضوع وتمهد له وتحسن خائمته » 
بينم لم يأت بج ديد من حيث القالب إذ 
يعس ؛, قالب المسرحية الغربية كما أنتهت 
إليه فى أواسط القرن الماضى 20 
وقد دفع اعتماد القبانى على الحكايات 

والسير أحد الباحثين إلى القول بأن القبان 
د هو صورة متطورة للقاص الشعبى » 
متخذا المسرح أداته فى القص )0( ويتضح 
من أعتماد القبانى على التراث الشعبى فى 
معظم مسرحياته وعلى التراث التاريخى فى 
بعضها الآخر التزامه بالوظيفة الأخلاقية ؛ 
إذ يرى وكتاب عصره أن وظيفة المسرح هى 
الحث على مكارم الأخلاق » ويتضح ذلك 
فى تصويره لمسرحية « هارون الرشيد مع 
أنس الجليس » : 
مراسح أحرزت ثيل من سلفوا ‏ _ 

وعظا وجاءت لنا عنهم كمسرأة 
تمشل اليوم لى أحصوال من سبقوا 

من طيبات هم أومن اساءات 
عسى يكون لنا فيمن مضى عبسر 

تجدى ونعلم منها عبرة الآق 
عسى يكون كراما إذ يشخصنا 

من بعسدنا أو فياطول الفصيحات 
فالحر إن مات أحيته فضائله 

الوغد إن.عاش مقرون بأموات 


الراك الشفيى 
فى يسرم أبى ميل الفبائى 


د . نجوى عانوس 


هذا هو القصد من تمثيل من غبروا 
والسير لا اللهو والزهو والاعجاب 

بالذات29 

وقد أعتمد فى هذه المسرحية « وهارءن 
الرشيد . . . . » على التراث الشعبى ومن 
هنا نجده يخلط بين مفهوم التراث الشعبى 
ومفهوم التراث التاريخى . ويعد الحكايات 
والسير الشعبية من قبيل الأحداث التاريخية 
التى حدثت فعلاً فى الماضى » فكلاهما يقوم 
بالوظيفة الأخلاقية . 


كانت حكايات ألف ليلة وليلة أحد 
المصادر الامة التى أعتمد عليها القبانى فى 
كتابه مسرحياته ؛ فأخل حوداث مسرحية 
د هارون الرشيد مع الأمير غانم بن أيوب 
وقوت القلوب « من حكاية التاجر أيوب 
وابنه غانم وبنته فتنه » من الليلة الثانية 
والخمسين إلى الليلة الستين » كما استمد 
مسرحية « هارون الرشيد مع أنس الجليس 
« من الليلة الخامسة والأربعين إلى الليلة 
الحادية والخمسين , كيا أستوحى موضوعاً 
شائعاً فى الليالى فى مسرحيتين ١‏ الأمبر محمود 
بخل شاه العجم « وعفيفة » . 

وإذا نظرنا إلى الجهد الذى بذله القباى فى 
مسرحة الحكاية » وجدناه يحتفظ بسياق 
الأحداث ولا يغير فيها إلا قليلاً. وفى 
حدود المتطلبات المسرحية مضيفاً إليها الحائة 
وأغانيه العربية » ولذلك سنلخص حكاية 
( السوزير التى فيها ذكر أنيس الجليس 
« لنعرف مدى التزام القبانى بالحكاية : 

كان يتولى حكم البصرة ملك يسمى 
( ابن سليمان الزينى ) وكان له وزيران 
أحدهما يدعى ( الفضل بن خاقان ) الذى 
كان حسن السمعة محبوباً من الرعية يتمتع 
بخلق كريم ومنزلة عالية عند الملك . 
والثانى هو( المعين بن ساوى ) سىء السمعة 
ذو نفس خبيثة مكروهاً من الناس . حاسداً 
للفضل مكانته عند ابن ,سليمان . وذات 
يوم أمر الملك وزيره ( الفضل ) أن يشترى 
له قينة مليحة الوجه والخصال وطلب منه أن 
لا يتوقف عن دفع ثمنها حتى ولو بلغ عشرة 


آلاف دينار ؛ فصدع الوزير للأمر وأشترى 
القيئة ‏ وأسمها « أنيس الجليس » من دلال 
أعجمى فقير » رفض الدلال فى بداية الأمر 
تقاضى ثمن ١‏ أنيس الجليس » عندما علم 
أنبا ستكون قينة الملك » وحاول أن يبدى 
إياها إليه فرفض الوزير الفضل وأعطاه 
ثمنها » وقد نصحه الدلال أن لا يرسلها إلى 
الملك حتى تستريح من عناء السفر وتسترد 
عافيتها ونضارتها » فأخذها الفضل إلى بيته 
استجابة إلى هذه النصيحة » وهناك وقعت 
فى حب ابنه ( على نور الدين ) الذى لم يكن 
يعلم أنها قينة وطلب من أبيه أن يزفها إليه 
بعد وساطة أمه « نعيم » التى اقترحت على 
زوجها « الفضل » أن يشترى للملك جارية 
أخرى من ماها الخاص . 

وقد أعتمد فى هذه المسرحية «دهارون 
الرشيد . . » على التراث الشعبى ومن هنا 
نجده يخلط بين مفهوم التراث الشعبى 
ومفهرم التراث التاريمى » ويعد من قبيسل 
الاحداث التاريخية التى حدثت فعلا فى 
الماضى الحكايات الشعبية والسير فكلاهما 
يقوم بالوظيفة الأخلافية . 

ينسى الملك هذا الأمر ء ولم يبرق المعين 
إبلاغه بما حدث , وذلك لمكانة الفضل عند 
الملك ابن سليمان الزيتى » وتمضى السئون 
ويموت الفضل ويبدد ابنه « على نور الدين » 
ثروة أبيه الطائلة . 

ولا رات أنيس الجليس ماحل بسيدها 
أشفقت عليه . ومن ثم الحت عليه أن 
يبيعها برغم ما يربطهما من صبابة وغرام ؟؛ 
فخرج بها « على نور الدين إلى السوق حيث 
وجد « المعين بن ساوى » الذدى عرض عليه 
مبلغ أربعة آلاإف دينار بعد أن عرفها ولكن 
الدلال يحذر د علي » ويبلغه يانه لوباعها إلى 
الوزير لن يقبض ثمنها ؛ فاحتال للتخلص 
من هذا المأزق وفر وقينته إلى بغداد وذهبا إلى 
بستان بقصر الخليفة يقوم على حراسته 
البستانى الشيخ « إبراهيم » الذى قام 
بإكرامهما وادخلهما قصر الخليفة » وحينما 
رأى الخليفة الأنوار مضيكة فى قصره أمر 
وزيره « جعفر البرامكى » باستطلاع الأمر 
وتخفى « الرشيد » فى زى صياد سمك حتىن 
يدخل عليهه| ويعلم أمرهما فوجد الشيخ 
« إبراهيم » فى حالة سكر ؛ وأعجب 
« بأنيس » وغنائها . وعندما عرف حكايتهم| 
كتب « الرشيد » « كتاباً إلى ملك البصرة 
( ابن سليمان الزينى » يطلب منه فيه أن 


يخلع نفسه ويعين « علياً : بدلاً عنه » فأخذ 
دعل نور الدين » الكتاب وأنطلق إلى 
البصرة وسلمه إلى ملكها « الزينى  »‏ الذى 
كاد أن ينفذ الأمر لولا أن تدخل « المعين » 
وطلب منه أن يستطلع الأمر من ١‏ جعفر» 
وأشار عليه أن يزج «عليا » فى السجن » 
وقام المعين يتزوير كاب « على لسان » 
« جعفر » يكذب فيه حصوله على كتاب من 
الخليفة ٠‏ ولذلك أخرجه الملك من السجن 
وأمر بقتله لولا وصول الوزير جعفر الذى 
أوضح الأمر وأمر بقتل ( المعين ) على يد 
( مسرور» السياف وعاش دعل) و 
« أنيس » فى قصر بغداد©» ., 

حذف القبانى الكشير من التفصيلات 
والحوادث الجزئية الطويلة التى لا تلائم 
عمله المسرحى مثل قصة شراء الفضل 
للجارية « أنيس الجليس » من الأعجمى 
الفقيرورحلة « على » إلى بغداد وكيفية تحايل 
الرشيد لحضور المجلس فى ( قصر العرجة ) 
كما جعل المعين يتحرك وفق طبيعته الشريرة 
فلم يجرؤ فى الحكاية اخبار املك بما حدث 
بشأن « أنيس الجليس » بينما يخبره فى 
مسرحية القباى » )ا حذف القبان موت 
« الفضل » وجعله يبرب مع ابئه واللجارية 
إلى بغداد خوفاً من أنتقام الملك منه » وأبقى 
عليه حيا بوصفه شخصية خيرة فى مقابل 
شخصية المعين الشريرة7*» 

لم يستطع القبان استغلال بعض المواقتف 
التى أتيحت له لخلق صراع درامى , مثال 


ذلك يتزوج وعلى » من الجارية « رغم 
الأخطار التى ستحيط بوالده دون أن يشعر 
بصراع نفسى بين الحب والسواجب نحو 
والدد© , 

فبين لم يعلم عل » بأن « أنيس 
الجليس » هى قينة الملك فى الحكاية الشعبية 
إلا بعد أن راها وأحبها وطلب الزواج منها 
وهنا يفكر أبوه فى ذبحه » وكذلك لم يشعر 
بهذا الصراع وهكذا نجد أن القبانى التزم إلى 
حد كبير بالحكاية وأنحصر جهده فى التمهيد 
للاغان والموشحات . كما نلاحظ أيضاً 
عنايته باظهار مشهد السجن ( سجن أنيس 
الجليس والفضل وعلى ) أما مسرحية 
« هارون الرشيد مع الأميرغانم بن أيوب » 
فقد استمدها من الليلة الثانية والخمسين إلى 
الليلة الستين . 

ولا جد فسرورة لسسرد حسوادث 
المسرحية ؛ فهى مطابقة إلى حد كبيرلما ورد 
فى الأصل الشتعبى » ولكن لابد أن نشير إلى 
ماقام به القبان فى سبيل مسرحة القصة 
ولنلخص الحكاية أولا : 

تبدأ الحكاية بموت التاجر « أيوب » 
وتولية أبنه «غانم » أمر تجارته . وعثور 
«غانم » فى أثناء دفنه لأحد التجارفى إحدى 
المقابر على صندوق بداخله « قرت القلوب » 
ثم نعلم بأخبار دقرت القلوب) وى 
« الملكة » « زبيدة » حيث أمرت الملكة ثلاثة 
من العبيد بزج « قوت » داخل الصندوق 
ودفنها فى مقبرة للتخلص منبا إذ كانت الملكة 
« زبيدة » تشعر بالغيرة من حب « الرشيد » 
ل د فوت القلوب » وترغب فى التخلص منها 
تمهيدا لزواجها من الرشيد , وتفكر الساحرة 
العجوز فى حيلة لا قناع « الرشيد » بموت 
دقوت القلوب » عند عودته من سفره » 
فتأق بتمثال خشبى عل هيثئة «قوت 
القلوب » وتدفنه فى المقبرة وتأمر اجوارى 
بالبكاء والندب حزنا على « قوت القلوب » 
فيظن الخليفة بموتها وبعد ها يعلم الخليفة 
حقيقة الأمر. ويعلم بحب «فوت» ل 
«دغائم بن أيوب » يأمر بحبسهه وقتلهها كها 
توضح لنا الحكاية إعراض «غانم » وتمنع 
١‏ قوت القلوب » وحرصههما عل عدم خيانة 
الخليفة . وعندما يعلم الخليفة بحقيقة 
أمرهما وطهارة د قوت القلوب يأمر بزواجها 
من «غانم » كما يعثر 
دغانم » على احفة «فتنة » ويتزوجها 
الخليفة © 
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حذف القن إعراض «غانم » وتمنع 
« قوت القلوب » وحرضهما على عدم خيانة 
الخليفة . ى) حذف الكثير من الحوادث 
الحزئية . 

استوحى القباى مسرحية « الأمير محمود 
نجل شاه العجم » من حكايات الف ليلة 
وليلة إذ تزخر الليالى بحكاية العاشق لفتاة 
دون إن يراها » وقيامه بالمغامرات للعثور 
على هذه الفتاة ؛ فالأمير و محمود» يحب 
صورة لفتاة لا يعرفها إلى أن يعثر على 
صاحبة الصورة فى « الند» وهى و زهر 
الرياض »؛ فيجدها مصابة بمس من 
الجنون ؛ فهى مرصددة لشيطان » ويستعين 
الأمير« محمود » بالسحر لشفائها , وينقذها 
من المرض ويتزوجها!" . 

لا تختلف هذه المسرحية عن غيرها من 
مسرحيات القباان من حيث مجافاتها للواقع 
والمعقول , فى تطور الحوادث وانسانية 
الشخصيات . وقد كان القبان يسخر 
الحوادث والشخصيات لتقديم أغانيه 
وموشحاته . وقد اضعف بذلك العمل 
المسرحى » واظهر لنا الشخصيات دمى 
هزيلة نتحرك فى أطار الحكايات الشعبية 
دون وعى أو تفكير وأدى ذلك إلى عجزه عن 
تقديم تنسيق فنى سليم من حيث اعداد 
الحوادث وسردها وربطها بالشخصيات فى 
مشاهد متألفة متطورة . 


كما استوحى مسرحية «عفيفة » من 
الليالى ؛ فتصور المسرحية إخلاص عفيفة 
لزوجها «على » , وعندما يذهب الزوج 
لحرب « بنى ربيع » ينوب عنه فى الحكم 
الأسير « سليم » ويجعله الملك أمينا عل 
زوجته ورئيسا للموظفين فيخون سليم 
« عليا ؛ ويغازل زوجته التنى ترفض وتتمنع 
فيسجهها سليم ويوجه إليها تهمة خيانة 
دعل » إلى أن ينتصر « على » فى حربه 
ويعلم بحقيقة الأمر ويأمريقتل 
و سليم )299 , 

تأثر القبنى أيضاً بالسير الشعبية ويتضح 
ذلك فى مسرحية ١‏ عنتر بن شداد» حيث 
استمدها من سيرة ١‏ عنترة » . 

مؤثرات شعبية فى رسم الشخصية . 

د ممالا شك فيه , أن الأدب الشعبى 
لايحفل فيما يتعلق برسم الشخصية » 
إلا بتصوير شخصيات مسطحة » لا معام 
© لما ولا أعماق » شخصيات لا تعدو أن 
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تكون نماذج أو انماطاً بشرية جامدة » لا أثر 
فيها للفردية أوالذاتية ولا تطور فيها 
ولانمو. وذلك لأن العناية فى هذا الأدب 
إنما تنصب على الأحداث والمغامرات التى 
تحمل القسم الأعظم من هذا الآدب أما 
الشخصيات فلا تنال قدراً يذكر من هذه 
العناية » وبالتالى لا يعسود القارىء يعرف 
عنها . إلا القدر الذى تشارك به فى تلك 
الأحداث والمغامرات . 


والمعروف أن نظرة الأدب الشعبى إلى 
الشخصية ليست إلا نظرة مثالية » والنظرة 
المثالية إلى الشخصية إنما تؤدى بالضرورة إلى 
الاتتصار على تقديم جانب واحد من 
جوانب الشخصية الانسانية » وهى لذلك 
إما خيرة بصورة مطلقة أوشريرة بصورة 
مطلقة » بيضاء أو سوداء فاحمة » ملائكية 
أو شيطانية . 

وياق تقديم الشخصية فى الأدب الشعبى 
بالأسلوب التقريرى ؛ فالشخصية تقدم من 
البداية بمجموعة من الصفات والأحكام 
العامة التى تشمل طبيعتها المادية والنفسية ؛ 
فالرجل إذا كان خيراً فهو شجاع » صادق 
أمين » وفى .. الخ والمرأةالخيرة الجميلة 
فاتنة » وفيه » تخلصة .. اللخ والرجل 
الشرير دنىء » حقير» انتهازى » ماكر 
والمرأة الشريرة تحادعة , كاذبة » خائنة . . 
الخ . وهذه الأحكام العامة من طبيعتها أن 


تفقد الشخصيات الخيرة طابعها الانسان 
وتجعل صورتها باهتة وملائكية وجامدة , كما 
أنها تفقد الشخصيات الشريرة طابعها 
البشرى أيضاً وتحيلها إلى صورة شيطانية » 
تفقد ملاحها الانسانية("© . 

وقد انتقلت هذه السمات والخصائص فى 
تصوير الشخصية إلى مسرح أبى خليل 
القبان فشخصيات مسرحياتة شخصيات 
غطية » مصبوبة إما فى قالب خير مطلق » 
وإما فى قالب شر مطلق مثال ذلك تقف 
شخصية الوزير الفضل بن خاقان وهى 
شخصية خيرة فى مقابل الشخصية الشريرة 
شخصية الوزير معين ابن ساوىء ويصف 
الملك هارون الرشيد الفضل فى بداية 
مسرحية «وهارون الرشيد مع أنس 
الجليس » بقوله « ان الفضل ياابن ساوى 
لكل نبل وحداقة حاوى وماله نظير بالأمانة 
ولا شبيه بالصدق والصيانة :217 . كا يمهد 
الملك للعداء بين الوزيرين قائلا : « مدحى 
لابن خاقان ياعمين لا يلمح بأن يوجد بك 
مايشين ٠‏ بل أنت أمين وهو أمين » وكل 
منكيا ركنا الأمين . . الخ39© , 

أما أنس الجليس قينة الملك ومحبوبة 
«دعلى بن الفضل بن خاقان فهى فتاة 
حميلة » مخلصة . عاقلة . 

أما على بن الفضل فهو أيضاً شخصية 
نمطية فهو المحب الذى يستخدم الحيل 
المختلفة ويقوم بالمغامرات الغريبة فى سبيل 
الزواج من محبوبته فهو أحياناً يشتكى الغرامم 
وأحيانا أخرى يظهر بمظهر المجنون » وطورا 
آخر يتراجع من الشجون وهكذا حتى يتزوج 
من « أنس الجليس » . 

أما عن شخصية الفقيه المعمم تلك 
الشخصية التى عرفها تراثنا الشعبى فقد 
مزجها أبوخليل القبان بشخصية د المهرج » 
إذ يعمل الشيخ إبراهيم مهرجا فى بلاط 
هاورن الرشيد فى مسرحية « هارون الرشيد 
مع أنس الجليس » وقد عرف بلاط هارون 
الرشيد ما يسمى بمضحك الملك إذ يقول 
د. محمد مصطفى هدارة : 

١‏ ونجد فى قصر الرشيد لأول مرة ابن أب 
مريم المدنى ( وكان مضحكا له محداثا 
فكيها ) أى أنه وجد فى ذلك العصر ما يعبرٍ 
عنه بمضحك الملك وهو منصب كان موجودا 
فيما يبدو وعند ملوك الفرس 
الأقدمين ]29 . وقد عرف العصر 


العباسى الظرف والظرفاء » فالظرف يكون 
« فى صباحة الوجه ٠‏ ورشاقة القد . ونظافة 
الجسم والشوب وبلاغة اللسان» وخفة 
الحركة وقوة الذهن وملاحة الفكاهة 


وامزاج .. ,239 , 
يعرفنا الشيخ إبراهيم بنفسه فى المسرحية 
فيقول : انا رب الصبابة والطرف والخلاعة 


والظرف والرواية » واحفظ عجائب الأخبار 
وغرائب الأثمار , واحاسن الاوزان وتحاسن 
الالحان , ولى بمعظم الفنون إلام بل أنا 
المقتدى بها والإمام :"2 كما يقول : 
0 انا الشيخ ابراهيم صاحب الفرائد 
. يلزم ان أحفظ ارباب 
اصنع من ناكرا ل الوان . . 


استمد القباى هذه الشخصية من التراث 
الشعبى ومن الواقع التاريخى ( العصر 
العباسى ) ؛ فهو يعمل بستانيا . ويعمل 
أيضاً فقيهاً » ثم نجده تارة أخرى مهرجاً 
للملك . 


كما صور الفقيه المعمم والشحاذ صوراً 
هزلية فى تبهالكهما على الطعام متخذا من 
ذلك مادة كوميدية مضحكة على نحوما جاء 
فى مسرحية « محمود بخل شاه العجم » إذ 
ظن الفقهاء والشحاذون الحمام الذى أقامه 
ملك الهند للغرباء مكانا يقدم فيه الطعام 
عرف تراثنا الشعبى السخرية من شخصية 
الفقية المعمم فهى شخصية تشيع وتتكررى 
عروض الأراجوز إذ يثقل الفقية على 
لأراجوز بطلبانه وبلسانه الفصيح فيتحمله 
الأراجوز بعض الوقت ثم تكون الشورة 
عليه . وقد نقل القبان هذه الشخصية من 
الأراجوز وصورها بصورة ساخرة فهو 
أكول . كسول . غبى . يتحدث الفصحى 
ويجيد القاء الالغاز يقول متحدثا عن 
الطعام : 


شيخ : صحن الكباب إلى القلوب شفاء 
الجميع : شفاء 
الجسوم دواء 


ولكل داء فى 
الجميع : دواء 
يارب شبعنا القطائف عندما 
الجميع : عندما 
تبنى عليه قبضة بيضاء ( الجميع بيضاء ) 
ياصدر بصحة كم برزت أحارب 
الجميع ابرز ابزر 
والقطر طابت للنفوس مشارب 


| الجميع اشرب اشرب 

ما من أرز واللحوم تصاحب ( الجميع به 
به به ) 

إلا وبالتحقيق ها انا جاذب ( الجميع 
أجذب أجذب ) . 

كما تأثر القبان فى رسمه لشخصية 
الشحاذين بالمقامات إذ أورد فى المسرحية 
نفسها ما يشبه مواقف الكدية فى المقامات 
فيقول الشحاذون « خروف محشى طب به 
يطيب قلبى . عن كل شىء صحب بوصلة 
اقنع . يادر اخى واقطع وادفع إلى المبلع . 
إلى الأرز هيا , ولا تكن بطيا . واشرب 
مهلبيا لأنها تنفع ياصاحبى ما ابدع بياضها 
الالمع واسعى بها فى الحارة بالدست والمغارة 
وحاذر من البسارة لأنها اشنع من ذهنه 
الأقرع حقا لها فاصغ » واجعل ختام الاكل 
من طيبات النقل ؛ وإن تخف من ثقل 
فاستعمل النعناع لأنه ينفع البطن إذا قرقع 
وادخل إلى الحمام بالطبل والأنغام "© , 

وهذا الحديث أقرب إلى المقامة الساسانية 
لبديع الزمان ال همذانى حيث يلتقى عيسى بن 
هشام يبى الفتح الاسكندر علي رأس كتيبة 
من آل ساسان فيخاطبه مكتدا على النحو 
التالى : 


اريد منك رغيفا 
أريد ملحا جريشا 


اريد بقلا قطيفا 

أريد لحرا غريضا 

أريد خلا ثقيفا 

اريد جديا رضيعا 
أريد سخلاً خروفا 
أريد ماء يثل 

يغشى اناء ظريفاًة"© . 


وجعل القباى شيخاً للشحاذين وهو فى 
ذلك يشبة أبا الفتح الاسكندرى الذى جعله 
البديع زعيما لآل ساسان . 

كا استمد شخصية العجوز الماكرة من 
حكايات ألف ليلة وليلة فهى فى «هارون 
الرشيد مع الأمير غانم بن أيوب وقوت 
القلوب » تجيد حبك الحيل والمؤامرات 
لصالح سيدتها « زبيدة » , إذا استطاعت 
أبعاد قوت القلوب عن الخليفة الذى كان 
يبيم بها حتى لا تغار منها سيدتها « زبيدة » 
وذلك بأن قامت بتخدير قوت وابعدتها عن 
القصر وصنعت لا قبرا فى القصر ودفنت فيه 
شخصا من الخشب حتى توهم الخليفة بموتها 
وفعلا نجحت حيلتها واستطاعت ابهام 
الخليفة واقناعة بموت محبوبته 
دقرت 000 , 

كما تحفل مسرحياته بشخصيات نقلها من 
حكايات الف ليلة وليلة مل شخصية 
مسرور السياف والحسارس مسعود 
وشخصيات الندماء والجوارى والخدم 
والعبيد تلك الشخصيات التى طالما نجدها 
فى قصور الخلفاء فى حكايات الليالى . 

مؤ ثرات شعبية فى ا حوار . 

د من المعروف أن الأدب الشعبى كان 
يتخ من النثر اداته الرئيسية فى التعبير» 
إلا أن كثيرا ما يتوسل بالشعر » فللاحظ 
تتابع النثر والشعر فى البابات والسير الشعبية 
وقد تأثر القبنى بطريقة الافتتاح فى البابات 
الظلية وهى طريقة يتناوب فيها النثر 
المسجوع والشعر . ويرحب فى مسرحياته 
بالجمهور من خلال النثر المسجوع 
والشعر » فيفتتح القبانى مشلا مسرحية 
«هارون ب مع الأمير غانم بن أيوب 
وقوت القلوب » بشكوى الدهر وإظهار 
الشوق متأثرأ بيابة « المقيم والضائع اليتيم » 
فيقول على لسان غانم : 
يارب جسمى لطول الخوف قد عدما 
ولى فؤاد بما القاه قد ندما 
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أمسيت بين رموسى لا أرى أحدا 
فاشتد نخوفى وصبرى اليوم قد عدما 
أنا الملوم بما فرطت واأسفى 
ليس المخاطر محددها ولوسلما!'؟© , 

الأغانى والآلحان : 

بدأ مسرحنا العربى بداية ٠‏ إذا 
احتفت المسرحيات الأولى احتفاء كبيرا 
بالغناء والموسيقى , فبدأ يعقوب صنوع 
مسرحه بغنائية «راستور وشيخ البلد 
والقواص » وكتب القبانى المسرحية الغنائية 
إذ د تعلم أصول الموسيقى العربة والغناء 
العرى . وعرف أصول ‏ التخت _ 
واسعفه قريحته الشعرية التقليدية على قول 
الشعر وتذون الشعر العربى واختيار النماذج 
الجيدة بل اختيار ما يناسب منها لمسرحياته 
ية ]29 ومن أهم سمات مسرح 
القبانى إدخان الرقص الايقاعى والجماعى 
( السماح فى بعض المشاهد المسرحية كما 
أدخل الأغانى الجماعية والفردية9) 
استخدم الأغانى فى التمهيد الأحداث 
أو لتوضيح حياة الترف فى عهد الخلفاء وفى 
عهدها هارون الرشيد بصفة خاصة 
أو لتصوير حال اللحب والصبابة أوفى نهاية 
المسرحية لمدح الخديوى ارضاء له ؛ كما 
استخدمها لمجرد التحلية وإرضاء لذوق 
الجمهور المصرى الذى اعتاد السماع إلى 


المطربين والمغنين كما جاء بكشير من 
الموشحات . 


استخدم الأغانى فى التمهيد للأحداث 
فيمهد ابن سليمان فى مسرحية هارون 
الرشيد مع أنس الجليس إلى رغبته فى 
الحصول على جارية بعد موت جاريته « ورد 
الجنان » فيقول : 
ابن سليمان : 
ألذ الأمانى فى الزمان المراتب 
وقد نلت من مولاى ما أنا طالب 
فياحبذا ذا المجد لولا ذهابه 
وياحبذا الأشراق لولا الغياهب 
وياحبذا الاقبال لولا انقلابه 
وياحبذا الراحات لولا المتاعب 
زمان قصاراه الزمان وأهله 
على نهجه والله باق مراقب 
لقد فزت ياورد الجئان براحة 
بقربك والاسعاد زاه وثافب 
وما كنت أدرى قبل بينك ما الأسى 
© فغالتك منى السالبات الثوالب9©"© , 
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ويمتدح الحديوى فى نباية مسرحية 
دهارون الرشيد مع أنس الجليس « يقول : 
سلام خديوى 
يؤيد الله لنا 
خديوينا الباهى والسنا 
نصر عزيز جاءنا 
بعدله وفضله 
لنا التهان 
البشر فى جبينه 
والخير فى يمينه 
كالليث فى عريئه 
يرعى حقوق شيله | _ 
فى كل آن 
فاحفظه يارب السما 
معززا ومكرما 
فلا يزال معظياً 
فى ملكه وعدله*2 
طول الزمان 
كما كان القبانى يخلط الففصحى 
باللهجات العامية مستمداً إياها من الواقع 
اللغوى وحجته فى ذلك ان تحظى بقبول شتى 
الطبعات ويدافع اسكندر صقيل أحد 
معاصرى القبانى عن هذا الاتجاه فيقول 
« أننا لم نراع القواعد النحوية فى أغلب 
المواقف حيث أن الأدوار لا تال تمام 
الاستحسان عند الجمهور إلا إذا كانت 
طبيعية » ولذلك نرجو غض النظر عن هذا 
التقصير المقصود » وأغلب الظن ان القبان 
استعان باللهجات التزاما منه بالتراث 
الشعبى ثم التزاما بالواقعية اللغوية . 
عندما استمد القبانى مسرحياته من 
التراث الشعبى كان يرمى إلى أن يقيم بين 
المسرحية الناشئة الدخخيلة وبين ألوان التراث 
الشعبى القديمة والأصيلة وشائج قربى ولوفى 
الحبكة والأسلوب . 
وببذا أكون قد تعرضت للروافد الشعبية 
ف مسرح القبان متمشله فى حكايات ألف 
ليلة وليلة وبابات خيال الظل والسير 
الشعبية . كها أشرت إلى تأثره بالمقامة 
العربية والشعر العربى «» 
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افية » بيروت » 


فى مسرحيته الشعرية يعيد الشاعمر 
الراحل صلاح عبد الصبور , صلب 
الحلاح من جديد , وهو إذ يستخصر هذا 
الذى همد بالدم من أوائل القرن الرابع 
الهجرى , فإما يفعل ذلك . لا يروى لنا 
حدثا تاريخيا فاجعا , وإنما يعيد إحياء هذا 
الصوف البارز الذى أنحف بالكشف 
واليقين » وواجه الموت بنفس التردد اللى 
واجه به الحياة » لييث من خلاله همومه 
ومشاكله الفكرية المعاصرة ‏ والتى تكاد أن 
تكون لدى شاعرنا أمرا يتعلق بمصيره 
الشخص . رغم أنه ألزم فى رؤيته بالوقائع 
والأحداث التاريخية كما جرت فى عغصر 
الحلاج . هو إذن يستلهم تراثنا العربى ‏ 
الإسلامى فى واحدة من أحرج فتراته , 
حيث حفلت بتناقضات إجتماعية وفكرية 
عميقة » ليبدى من خلاله آراءه ومواقفه فى 
قضايا معاصرة حافلة بالتعقيد , وهى قضايا 
غنية متجددة » وربما لا تعرف نطاقا مكانيا 
أو زمانيا » لأنها تطرح فى جوهرها موقتف 
المثقف من واقمه الإجتماعى . ومدى 
وحدود إلتزامه بهذا الواقع . 

لقد ولى إذن ‏ أو هكذا بدا عند 
شاعرنا زمان نفخ الأراجيل التى تدير 
السام ؛ المضيعة بدخانها الكثيف , وأدبرت 
المواقف العدمية من زمن الحق الضائع 
حيث لا يعرف المقتول من قئله ٠‏ وإنقضى 
موقف اللا مبالاة والهروب والحديث من 
خارج الزمن , وبات ضروريا إتخاذ موقف 
بديل عن نزعة قدرية عقيمة ء إزاء عالم 


0 


ول 
الصونية والغورة 


سعيد العليمى 


كثيب سوداوى يتجسد فى غابة يفترس فيها 
« الإنسان الكلب الإنسان الثعلب» , 
وحيث تطحن رقبة كل إنسان نحت ضر وس 
إنسان آخر فى ملحمة ضارية من تطاحن 
الجميع ضد الجميع » وتنيفس هذا العام 
الخائق بهواء ثقيل راكد , مترنما بأغنيات 
الملك الحزيئة فى نهار من زمان لا جديد 
فيه , 


وهذا العالم الغابة يحتاج إلى معنى يضفى 
عليه الصدق والعدل والجمال . 

أذن لابد من موقف ! . 

وعالم الصوفية ليس عالما غرييا على 
شاعرنا . فقد كان مولعا به ومثار إهتمامه 
منل « الشيخ محبى الدين »فى مجموعته الأولى 
حتى « بشر ال حانى » فى مذكراته فى المجموعة 
الثالثة . ولكن هذا العالم الصوفى يتغير عبر 
رحلة صلاح عبد الصبور » من خلال معنى 
جديد يضفيه عليه » فإذا كان قبلا تمحليقا 
على أجنحة الوجد الصوفى ‏ حافلا برموز 
ومقامات باطنية من الكشف والوجد 
والأحوال . . لحمته الرضا وسداه البعد عما 
يؤر فى الذات , فلم تكن هذه الرموز 
لتجد صدى إلا فى ذاتها » لأن مجال تحققها 
يتعين فى خلاص روحى فردى يملق فوق 
أوزار العالم محتغلا فى نرجسية بطهره ونقائه 


الشخصى . . وهو فى النباية كهف خلاص 
زائف ووهمى . 

لكن بعد ذلك. ويبذا المعنى لا يمكن أن 
تعتبر عام الحلاج الصوقى اللى يمور 
بالصراع العنيف من أجل أن تكون 
د الكلمة » للناس هو عام د بشر الحاق  »‏ 
توقعة الذات فى صدفة ملقاة بجانب أحد 
الأفلاك السماوية تتأمل رجس العالم . هذا 
رغم أن عالم الحلاج الصوف مازال يتعثر 
تحت وطأة الحبل السرى الذى يربطه بهذا 
العالم القديم . حتى أننا نرى « الشبلى» 
الصونفى . شريك الحلاج فى الطريق . وهو 
تطور لبشر الحانى . لكن بعد أن ظهير 
نقيضه الساعى لأن تكون الكلمة للئاس » 
ومازال يتردد فى أن يجعل الكلمة نملا . 
وقبل أن نسترسل فى تقييم هذاالعمل 
الشعرى , لابد من وقفة مع هذه النزعة 
الصوفية . ودلالاتها الفكرية والروحية كما 
ظهرت فى نباية القرن الثانن الهجرى . 


* * © 


لقد كان القرنان الثالث والرابع الهجريين 
بمظاهر شتى من الصراع الإجتمساعى 
والقومى والدينى ٠‏ بل ويمكن أن نسمى 
القرن الثالث بقرن الثورات الإجتماعية . 
فقد جرت فيه ثلاث حركات كبرى ؛ حركة 
البابكية , وإنتفاضة الزنج » وثسورة 
القرامطة وقد غطت جميعا القرن من أوله 
لآخره . وكان لمذه الحركات نظرياتها 
وأفكارها ودعاتها . وقد إرتدت قناعا دينياً 
بحكم أن النسق الذهن المسيطر تمشل فى 
سيادة الفكر الدينى . . ومن ثم عبرت 
الفنئات والطبقات الإجتماعية عن طموحاتها 
وأحلامها وأوهامها من خلال هل الفكر 
الدينى ‏ وهو اللغة الوحيدة المفهومة فى هذا 
العصر ‏ الذى إختفت وراءه مصالح دنيوية 
فى الغالب . 


والنزعة الصوفية من ثم ليست ظاهرة 
فردية تنتمى لعالم روحى منفصل عن العام 
الواقعى » وإنما ظاهرة إجتماعية مثلت ردأ 
على المظالم الحياتية فى هذه العصور . 
وتكيفت وفقا لطبيعة الأوضاع والعلاقات 
الإجتماعية فى حقبة تاريخية معينة . 
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وقد وردت أخبار الحلاج فى عديد من“ 
المصادر التاريخية » عند الطبرى وإبن الأثير 
وابن الجوزى وإبن النديم . . ويقول الأخير 
عنه فى « الفهرست » . وهى الصورة 
الشائعة عنه لدى المؤرخين ... زهر 
الحسين بن منصور . . . » وكان جاهلاً 
مقداما مدهوراً جسوراً على السلاطين 
مرتكبا للعظائم يروم إنقلاب الدول ويدعى 
عند أصحابه الألوهية » ويقول بالحلول 
ويظهر مذاهب الشيعة للملوك » ومذاهب 
الصوفية للعامة . وفى تضاعيف ذلك يدعى 
أن الألوهية قد حلت فيه , وأنه هو هوء 
وقد قيل أنه ينتمى إلى [حدى الفرق الشعية 
التى دعت إلى الرضا من آل محمد . 
وما يعنينا هنا من صورة الحلاج التاريخية هو 
إرتباطه بقبيلة كانت حليفا سياسيا للفتنة 
الزيدية التى أثارها الزنج ء وهذا الإرتباط 
كان مصدره الأفكار التى أشيعت عنه بأنه 
نزاع إلى الثورة ومتامر شيعى ‏ عل ما يقول 
ماسينيون فى مقاله « المنحنى الشخصى لحياة 
الحلاج » : 

كما يمكن أن نلاحظ أن الحلاج قد إختار 
الرحيل إلى مكة فى الوقت الذى قضى فيه 
على ثورة الزنج بزعامة على بن محمد وكأنه 
صدى لثورة مهزومة لا ميلاد ثورة ‏ وذلك 
بعد أن أصابه اليأس فيه يبدو من أشكال 
الإنتفاض العنيف ٠»‏ فعاد يدعو إل الفناء 
والتلاشى فى الذات الإلهية . . مختاراً أسلوباً 
سلميا للدعوة إلى التغيير» حتى نبل حزقة 
الصوفية ليهب ذاته لأبناء الدنيا » وداعيا 
لتأليه الإنسان بتبنيه لنظرية الإتحاد . 

ومأساة الحلاج ليست فى إستشهاده أوى 
عجزه عن إتخاذ قرار با هرب من السجن » 
وإنما مأساته فى عجزه الفادح عن تحويل 
الكلمة إلى فعل » أى الصراع بين القضية 
الضرورية تاريخيا وبين الإستحالة العملية 
لتحقيقها ‏ وعلى صليب هذا الصراع 
يتمزق الحلاج حتى قبل أن يصلب فعلا عبر 
شكوكه , 


* الكلمة وصراع التصوف النائى عن 
الحياة 

وتبدأ مسرحية مأساة الحلاج بذروتها » 
فها هو الحلاج مصلوبا على جذع شجرة 
لا على صليب تقليدى حيث يتعانق الموت 
مع الحياة . وعنوان هذا القسم من المسرحية 
هو ١‏ الكلمة » ويمر بعض المتسكعين » 
تاجر , وفلاح » وواعظ ‏ وفى بلادة متناهية 


يديرون حواراً فيا بينهم عن هذه الشيخ 
المصلوب , فالتاجر يريد أن يعرف قصته 
حتى يحكيها لزوجته فى المساء حين يعود » 
والفلاح فضولى لطبعه . أما الواعظ فيريد 
تعميق التقوى فى قلوب الخلق فثراه يبحث 
عن موعظة وعبرة يلقيها فى خطبة الجمعة » 
حتى وإن أنت بطريق المصادفة . إن هذا 
المشهد يصدم مشاعرنا وهو أول ما ترا » 
لالأن الحلاج يموت مصلوبا ء وإفا لأنه 
يموت غريبا » غريبا حتى عن من يفترض أنه 
قتل من أجلهم , فهذا الموت يفقد معناه 
ويصبح موتا مجانيا » إن نزع عنه معناه 
الإستشهادى , ويصير موتا لأعزاء فيه » 
حتى وإن سانده إيمان بالإتحاد والحلول . 
وتدخل مجموعة من الناس ء فتساهم 
المجموعة الأولى عن الشيسخ المصلوب 
فيقولون انه أحد الفقراء... ونحن 
القتلة » رغم أنهم فقراء وهم ما بين قراد 
وحداد وحجام ونخادم فى حمام وبيطار . 
وليس بيهم جلاد ! . 

لقد قتلوه .. ليس بأيدبهم . لكن 
بالكلمات , كيف ؟ , 

أعطوا كلامنا ديناراً من ذهب قانى 

براقا لم تلمسه كف من قبل 

قالوا : صيحوا زنديق . . كافر 

صحنا . . زنديق . . كافر . . 

وهكذا بثلاثين قطعة من الفضة وبوعى 
زائف بيع الحلاج فى طرقات بغداد » يدعم 
جوقة الإنشاد الجماعى للعصر العباسى . 


وتخرج المجموعة التى تمثل الفقراء» 
ليدخل رفاق طريق المحبة من الصوفيين 
ليعلنوا أنهم القتلة .. أحبره فقتلوه . . 
وأيضا بالكلمات . 

أحببنا كلماته أكثر مما أحببثاه 

فتركناه يموت كى تبقى الكلمات . 

وإذا كان الفقراء المزيف وعيهم قد 
أغرا أهم رنين الدنانير الملوثة بالدم » وخفقت 
قلوهم لأمانى أعدى أعدائهم . فإن 
الصوفيين الذين تواطثوا على قتله بالكلمات 
لم يكونوا ليستأنفوا طريقه ‏ فهناك تجاور 
صامت لتناقضاتهم إن جاز القول ‏ الذى 
يربط بين نوعين من الكشف ؛ الكشف 
الصو بمواجده وتهويماته فى سماء الروح 
الخالص , والكشف الواقعى لنوعية 
العلافات الإجتماعية المعاشه . فيا يعنيهم 
أنهم م 


كنا نلقاه بظهر السوق عطاشا فيرونيا من 
ماء الكلمات 

جوعى فيطاعمنا من أثمار الحكمة 

وينادمنا بكؤوس الشوق إلى العسرش 
النوران 

لقد أرادوا أن تصب الكلمات فى نهر من 
الوجد الراكد , لا بشرى تنبض بوقع خطى 
الحياة ؛ وهم على أى حال لم يخرجوا للناس 
نابذين خرقتهم الصوفية كما فعل الحلاج » 
وكأنهم داعون إلى رفض العالم الواقعى 
بإصرار » يؤدى إلى عدم فهمه أو النظر إليه 
أوحتى العلم به 

فالشعور والإحساس والتعرف والتصبر 
قد تكون أدوات إدراك أشواق الأعراس 
النورائية » لكنها عاجزة عن إدراك أشؤاق 
إنسان العالم الأرضى . وهذا الموقف تتردد 
أصداؤه عند الشبل , وهو المتسق تماما مع 
أفكاره بعكس رفاق الطريق من الصوفية » 
فيحاول أن يثنى الحلاج عن التواصل ممع 
لناس . وحتى إستشهاده يرى فيه درة من 
الجمال المحرم ٠‏ الذى ينبغى إخفاؤه ليبقى 
موضعا للتأمل الذاق عند الصفوة . وحين 
تقول المجموعة ذاتها أنها ستحمل كلماته إلى 
شق محاريث الفلاحين , وتخبئها بين 
بضاعات التجار . . فكأننا إزاء طريقين 
لا يلتقيان » فأى كلمات للجلاح يبقونها 0 
الإتحاد والحلول , أم سعيه لإضفاء العدل 
والجمال على العالم الحقيقى للناس . . لآن 
الطريقين يمثلان نوعين من الإدانة للواقع » 
أحدهما إدانة عاجزة والآخر إدانة فاعلة بمعنى 


ما . . .. بمعنى ما فقط » لأن حدوده تبقى 
الكلمات . 

وعبر القسم الأول من المسرحية تتصارع 
الكلمة مع التصوف النائى عن الحياة » 
الذى يغطى فى الواقع الأغلال الحقيقة 
بزهور وهمية . 

والمعرفة عند الحلاج ليست ترفاً ونعمة 
لصاحبها , بل هى نار بروميثيوسية . 

م يختار الرحممن شخوصا من خلقه ؟ 

ليفرق فيهم أقباسا من نوره 

هذا ليكونوا ميزان الكون المعتل 

وإعتلال الكون نابع ثما فيه من شرء 
وشر الكون كما يقول الحلاج للشبلى فقر 
الفقراء وجوع الجوعى . والمسجونون 
المصفودون تسوقهم الشرطة . 

ويدعو الحلاج إلى التشبه بصفات الله 
( رغم أنه لا يتشبه به) . 

الله قوى يا أبناء الله 

كونوا مثله 

الله فعول يا أبناء الله 

كونوا مثله . 
أما الشيل فهو ممثل الختلاض الروحى 
الفسردى , والإدانة السلبية ويمثل إمتدادا 
للصوفى « بشر الحافى » فى مجموعة صلاح 
عبد الصبور الثالثة . 


فيكفى الكلمة أن تتردد فى دهاليز الروح 
الداخلية » حيث التحديق للشمس » 
والنظر للنور الباطن , وتنموفى ركود 
مستنقعات هذه الدهاليز » أشجار وثمار 


وشموس خضراء وأقمار . . لاشك أنها 
جميعا عقيمة وياهتة . 

وتعمى عينا الشبلى عن الواقع وقد 
سلمتها هذه النزعة الروحية » فحين يسأله 
الجلاج من ذا صنع الفقر » وصنع القيود » 
والسياط . والإستعباد » فيجيب ؛ من 
صنع الداء والموت والعلة . . . وكأن الداء 
والموت والعلة مشل القيود والسيساط 
والعبودية » افات طبيعية » وشرور كونية » 
وقوانين طبيعية لا إجتماعية » لادخل 
لإرادة الإنسان فيها . وهنا نرى الشبلى 
وكأنه يبرر باسم عالمه الداخلى المزيف 
والوهمى كل شرور الواققع التى تنبع من 
وضع إجتماعى . ولا صلة لها من قريب 
أو بعيد بتلك الأدواء الخالدة الأزلية . 
ومادامت تلك شرور كونية فلابد أن نكون 
جبريين وأن نقبل فى رضى ‏ وهو أحد 
مقامات الصوفية بالمناسبة ‏ كل ما تأق به » 
دون تململ » ودون إحتجاج » فالدنيا عند 
الشبل فى خير مادام فى خير! . 

وقد كان الاحتجاج والإذعان عنصرين 
متناقضين دائما حتى فى تاريخ التصوف 
ذاته . وهنا يتواجه الحلاج والشبل وكأنها 
مث هذين التيارين اللذين تصارعا فى الفكر 
الإسلامى تحت إسمى القدربة القائلون 
بالإختيار ) والجبرية . بل إننا يمكن أن نقول 
أن جانبى التصوف قد تصارعا داخل 
الحلاج ذاته » وقد عبر عن شكوكه حين كان 
الشبى يحدثه عن الشرور الكونية وضرورة 
أن يكون الخلاص فرديا . 


ياشبل 

دعنى أتأمل فيا قلت الآن 

ها أنت تزلزلنى فى دارى 

والسوق يزلزلنى أن أثرك دارى 

وعيوى تجذبنى يسره . 

وسوف تكون هذه الشكوك التى لا تعبر 
عن عمق الإيمان إحدى فروع الشجرة التى 
يصلب عليها الحلاج . 

وتمتد الأذرع الأخطبوطية لروح الشبل 
لتلتف على عنقى التاجر والواعظ ؛ فالاول 
يعتبر الكون قد قام على العدوان » ولا يبقى 
سوى الإحتيال عليه , والثان يقرن 
الضراعة إلى رب العرش بالحكمة غير 
البليغة فى كل أنظمة الإستبداد الشرقى . 

والعاقل من يحرز فى كلماته 

لا يعرض بالسوء 

لنظام أوشخص أووضع أوقانون 
أوقاض 

أودال أو محتسب أوحاكم . 

ويبدو الحلاج باحثا عن الشهادة كنية 
مبيتة » وهو يشيط بدمه ويحرض الأغيار عل 
قتله فإذا غسلت هامته بالدماء فقد نوضا 
وضوء الأنبياء على حد قوله ‏ إنه يريد أن 
يضمن حياة كلماته ويبرئها من عقم الألفاظ 
فيرويها دما . من الحتمى أن تحتاج الكلمات 
إلى دم حتى تحيا أم يكفيها أن تميا بين الناس 
بكل ما تحمل الحياة من معنى ومن دلالة . 

والماساة تفترض تناقضا لا يقبل الحل من 
الناحية الموضوعية . والحلاج إذ يعرف وقع 
كلماته التى يتحدد أثرها بمعزل عنه » يدرك 
أيضا أن من ضمن آثارها أنها قد تودى به » 
بل إنه يقطع بذلك . فالمصير الذى يلاقيه 
هناء منطتى لايفاجئنا. كما أنه 
لا يفجعنا , ومن ثم لا نحس بعناصر 
المأساة بمعناها التقليدى , فالحلاج يصرخ فى 
المساجد والأسواق بأنه « الحق » » ويعلن : 
إعلموا أن الله تعالى قد أباح لكم دمى 
فأقتلون . . وعلى دين الصليب يكون 
موق . 
كأن من يقتلنى محقق مشئتى 
ومنفذ إرادة الرعن 
لأنه يصوغ من تراب رجل فان 
أسطورة وفكرة 

إن القسم الأول من المسرحية؛ 
« الكلمة » يبدو كلوحة مستطيلة مسطحة 
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خالية من أى حدث ينمو من الأدنى إلى 
الأعلى عبر صراع » ولأن المسرحية ذات 
طابع فكرى فهى تطمس ملامح 
التحعيات وكأنبا أفكار قد فقدت الحياة » 
وليس من الصعب أن نجد معادلا فكريا 
لكل شخصية ؛ حتى أننا نرى الشرطة وقد 
تمثلت وعياً فلسفساً عميقا » فهم يعرفون 
مسائل علم الكلام وقضايا الفلسفة , 
فيناظرون الحلاج ويستدرجونه مقدمين 
وثيقة إتبامة « الأيديولوجى » فأحدهما 
يتحدث عن ١‏ المعطلة » والآخر عن 


« الحلول» . 


ويبوح الحلاج بالسر : « لقد أحببت من 
أنصف ‏ نأعطان كا أعطيت » وهكذا اع 
من زهوه إلى حتفه . من أجل حديث الحب 
أم من أجل حديث القحط ؛ هذا 
ما لا يدريه الحلاج ذاته ! فهويضع قدما فى 
ضباب السحب وقدما فى الأرض ٠‏ ويتعثر 
تارة فى الأوهام وتارة فى أحلام الحياة . 

إن الحلاج يضرب بجذوره فى أعمال 
صلاح عبد الصبور السابقة . لقد تخلقت 
عناصره قبلا » وإكتملت فى مسرحيته 
هله . ونخاصة فى ديوانه الثالث « أقول 

». وفى قصيدته «القديس » نرى 
العظام الدقيقة للصوف المقبل وهى 
تتخلق . كا نرى أيضا ذلك المعنى الذى 
يمنحه صلاح عبد الصبور للكلمة فى « أقول 
لكم». فهى | النقمة 
أو الفرحة » كه أنها ملاذ وسهم . أما علاقة 
الكلمة بالفعل فهى أن تقال فقط كشكل 
وحيد من أشكال الفعل . فالقلب إذا 
غمغم , والحلق إذا همهم . والريح إذ 
نقلت : « فقد فعلت » فقد فعلت » وفق 
ما يقول شاعرنا فى قصيدته الكلمات . 
وهذا المعنى للكلمة هوما سيدور حوله 
الصراع فى القسم الثاني ؛ المعنون : الموت 
فى مسرحية مأساة الحلاج » حيث لم يتطور 
مفهوم شاعرنا لها من خلال رحلته من أقول 
لكم حتى المأساة الراهن . 

* الكلمة والفعل . . سيف النقد . 

ونقد السيف . 

فى القسم الثانى : الموت . يدخحل 
الجلاج «ددار الهجرة » » أى السجن » 
وهناك يلتقى بأحد السجناء الشائرين من 
إضى العامة » ويدور بينهم| حوار يمشل 
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فالكلمة التى يعنيها ليست أكثر من إدانه 
العصر من خلال شهادة تقدمها نفس ذات 
حساسية مرهفة » وفى أفضل الأحوال » قد 
يأق من يقتنع بباء وهوعلى أى حال 
لا ينتمى للعامة الغوغاء , إنما لولاة الأمر» 
اللتصارعين على السلطة . وإذا يتعذب 
الجلاج صامداً صابراً صامتا إزاء البلاء 
الذى يقع عليه » فإئما يصر على ممارسة 
إغترابه » فهو بلاء من الله » ومحلة يختبر 
بهاء لأنه أفضى بسر الأسرارء لأن 
و السك إنسكب بقلب الحلاج وذاع ؛ 
ولا تفلح كل الالآم الأرضية فى أن تجذبة 
حقا إلى مجالها » إلا عبر هذا الشكل الصو 
المتتكر . وحين يتحدث الحلاج مع السجين 
الثائر عن أحلامه جنين الواقع , ١‏ لها بدو 
شاحبة باهتة . وزائدة ملحقة بعالمه 
الوجدانى » ويواصل تركيزه على الكلمة ع 
ويرفض الثائر ذلك المنطق الطوباوى » فهو 
قد عانى وخبر مرارة الحياة وآلامها ؛ ويعرف 
أن الكلمة إن لم يساندها فعل فلا قيمة لها » 
كيا أنها لا تخيف أحداً . ولا تغير شيئاً » وهو 
ليس مجرد نفس غضبى كما يتوهم الحلاج ع 
فهو يعرف هدفه تماما. إنه يريد تغييرا 
جذريا » وهو أمر لا يتحقق إلا بإستتصال 
الشر المشخص وامتعين » وهو يملك أيضا 
معياراً للقيم يرشده فيميز بيز الشر من غيره . 
أما الحلاج فيتخبط , فهو لا يعى حت 
ما يتعلق بما سجن من أجله ويتساءل فى 
بؤس من مزقته الحيرة . 

من فينا الشرير . . ومن فينا الخير؟ 

* من فينا يستأصله سيفك . أويعفيه 
ويستبقيه ؟ 

وإذ يعرف الثائر ضرورة حمل السيف من 
أجل الناس . وهو التتمه الضرورية 
والمنطقية لسيف الكلمة » يبدو متسقا تماما 
مع أفكاره التى تمثل نورا يرشد سيفه . 
ويصل تناقض الحلاج إلى ذروته حتى يبلغ 
حد العجز . فلم يعد يدرى المظلومين من 
الظلمة » حتى أنواع الظلم تختلط ليفقد 
الظلم الإجتماعى معناه : 

أولم يظلم أحد المظلومين 

جاراً أوزوجاً أوطفلا أوجارية 
أوعبدا ؟ 

ويريد الحلاج فى قمة إنياره وحيرته 
« السيف المبصر» المميزء وكأن السيف 
يبصر بذانه » دون نورء دون فكر يتسم 
بالإتساق يرشده . 


وفى الواقع فإننا نحس بالرثاء للحلاج. 
أكثر ما نحس بالتعاطف معه ‏ فقد قتلته 
تناقضاته . فهو لا يعرف مايريد. هل 
يرفع صوته أن يرفع سيفه ؟ ويتوهم أن 
خياره كامن هناء ولكن المسألة هى أى 
د صوت » يرفعه أى ما هى نوعية الأفكار 
التى يطرحها . إن « القديس » والطفل 
السماوى قد وهب نفسه فداء لخطايا 
البشر » وحين أصبح عند آخر معبر يربط 
الحياة بالموت . راح يتساءل عن معنى كل 
الأشياء » وكأن حياته قد ضاعت سدى , 
فإذا كانت محكمة الفقراء تريد أن تنزع عن 
حياته معناها . فهوف الواقع ينزع قبلها هذا 
المعنى بريبته وشكوكه وتردده وضعفه القائل 
وحين يدعى إلى المهرب من السجن » 
والقيام بعمل خلاق حى مع العامة » فهو 
يستنكف فى أباء سقسراطى ؛ ويمعن فى 
الإغراق داخل همومه الذاتية . وهكذا لف 
الحلاج المشنقة بنفسه حول عنقة ؛ ولم يقتله 
أحد بأكثر مما قتله عجزه . وقد أهدر بذلك 
كل معنى يمكن أن يستقى من حياته » أو أن 
يصبح مصدر إهام . وإذا تواطأ الجميع عن 
قتله بالكلمات , العامة . والصوفية . 
ورفيق طريقه « الشبلى » . فقد كان يمكن 
قتله بالصمت أيضا » فالصمت موقف . 
والثاثر وجماعة من العامة هم الوحيدون 
الذين يحاولون التداخل الفعلى لإنقاذه » 
ورغم فشلهم ء فإننا نرى فى ذلك قيمة 
ومعنى . أكثر مما نرى فى تلك التهويمات 
الروحية » والحلاج تتكشف أحلامه عن 


تلهفه لحاكم عادل , كإمتداد طبيعى لتلك 
المراهنة الخائبة على خلافات «الإخوة 
الأعداء » » فالعدل يأق به أفراد ملهمون 
متفردون » يبون من أعلى . فلا حاجة إذن 
لأى تغيير جذرى يستأصل الشر على ما يقولٍ 
الثائر » فيكفى أن يكون هذا العادل بديلا 
لذلك المستبد وتستقيم الأحوال . وما أغنانا 
عن حل يأى من نخارج الإطار القائم » 
مادمنا نستطيع إيجاد حل من داخله » يغنى 
العامة عن الفعل » ويحيا الجميع فى ملكوت 
العصر الألفى السعيد . 

لقد أبرز الشاعر الراحل صلاح عبد 
الصبور الحلاج أكثر ما أبرز الثاثر » وه و أمر 
يعبر عن إنختيار ذى دلالة لشاعر عظيم حقا 
وقضية خاسرة . 

فماذا يقول صلاح عبد لصبور عن مأساة 
الحلاج بعيدا عن مسرحيته الشعرية ؟ فى 
الواقع تتطابق رؤيته الفكرية تماما مع 
المسرحية » فهويرى أن سقطة الحلاج كامئة 
فى أنه باح بعلاقته الحميمة بالله , بأتحاده » 
وحلوله ؛ فأباح لله وللأغيار دمه . وهو 
يعتقد أن ذلك كله ليس إلا « بناء أو شكل » 
فما هى القضية إذن ؟ يقول صلاح : 

د أما القضية التى تطرحها فقد كانت 
قضية خلاص الشخص . فقد كنت أعان 
حيرة مدمرة إزاء كثير من ظواهر عصرنا . 
وكانت الأسئلة تزدحم فى نخاطرى إزدحاما 
مضطربا ؛ وكنت أسال نفسى السؤال 
الذى سأله الحلاج لنفسه : ماذا أفعل ؟ 
وهنا ألغت المسرحية دور الفنان فى 
المجتمع ؛ وكانت إجابة الحلاج هى أن 
يتكلم . . ويموت .. ويضيف : كان 
عذاب الحلاج طرحا لعذاب المفكرين فى 
معظم المجتمعات الحديثة » وحيرتهم بين 
السيف والكلمة , بعد أن يرفضوا أن يكون 
خلاصهم الشخصى بإطراح مشكلات 
الكون والإنسان عن كواهلهم هوغايتهم » 
وبعد أن يؤثروا أن يحملوا عبء الإنسانية 
على كواهلهم » . 

ويبقى بعد ذلك أن نقول هل وفق صلاح 
عبد الصبور فى إختيار الحلاج معبرأ عن 
موقف المثقفين وقت صدور المسرحية فى 
الستينات ؟ . 

لقد كان التاريخ دائما مصدر إستلهام 
للأدياء والشعراء والفنانين » وعمل صلاح 
لا يستهدف به التعريف باحد الشخصيات 


الصوفية التاريخية ؛ ولا تقديم فترة عاصفة 
حفلت بالتناقضات . وإنما كان التاريخ 
وشخصياته بمثابة إطار لطرح مشاكل 
معاصرة ٠‏ وأداة لإبراز قيم خاصة ذات 
دلالات متميزة » وإن وضع هذه المسرحية 
الشعرية فى إطارها العصرى يمكننا من 
فهمها على نحو أفضل . إنها فى الواقع 
تعكس تناقضات الواقع المصرى فى الفترة 
التى ظهرت فيها . 

فقد كانت هناك سلطة قومية سائدة » 
وهذه السلطة التى حققت إنجازات هامة من 
ناحية » إختارت أن تصفى الحياة السياسية 
من ناحية أخرى , فأضعفت القوى الوحيدة 
التى كانت قادرة على حماية هذه الإنجازات 
حين جاء أوان الإعتداء عليها . لقد كان 
وجود سلطة تحقق من أعلى وبطريقتها 
ولمصلحتها أيضا كل « الأمال» نيابة عن 
الجميع وباسم الجميع » طريقا ونبجا يؤدى 
بذاته إلى كتم أى صوت معارض » وقد 
عان المثقون كثيرا آنذاك ؛ أولا ليفهموا 
طبيعة ما هو قائم » ويذهلوا بالشعارات 
التى تعلن عن نفسها وتناقض الواقع . 
كانت رأسمالية الدولة قد ولدت دون وعى 
المثقفين بها ء فبعضهم وقف بمعزل عن 
المهمات التاريخية الفعلية التى أناطها بها 
مجرى الأحداث . والبعض الآخر . صفق 
وهلل واندمج بالموكب الجديد بعد أن كان 
قد ذاق ويلات الإبعاد » وانتهى به الأمر إلى 
الذوبان » وخلت الساحة إلا من شيع 
صغيرة يتبلور وعيها عبر تحسس الطرق 
الشائكة . لقد عجز الكثيرون حقا عن فهم 
ما يجرى , وكان الحلاج بمأساته هو الصدى 


المشوه لواقع مشوه . الفرد الأوحد يمسسك 
مقاليد الأمور » وبطانه واسعة تسلب الناس 
باسم أسمى القيم . والناس مسرحون 
ومبعدون بفعل الوعى الزائف من جانب . 


وإستنادا إلى إنجازات قومية حقيقية من 
جانب آخخر . وتحول ذلك الكائن الجمعى 
إلى صورة لا ملامح لها , وهنا بدت أزمة 
المثقفين غير الذائبين بعزلتهم عن الناس » 
وعزلة الناس عنهم . وكانت ١‏ الكملة » 
التى تقتطع من العمر سنوات لا تثي رأكثر من 
التعاطف الشخصى لا أكثر . لقد راهن 
كثير من المثقفين على هذا الجناح أوذاك » 
وإنقضى وقت طويل قبل أن يتبدد هذا 
الرهم . ( هل تبدد ؟1). 

والآن لابد أن تكون الكلمة فعلا » 
والعدالة من صئع الناس . لقد سقط 
الماضى وضحاياه هم من يدافعون عن 
إنجازاته » بينما أصيب أنبياؤه وحكمازه 
بالردة . لقد عرف الخير من الشر ودور 
الكلمة ووظيفة السيف . وبقى على الحلاج 
أن يدرك المرحلة الراهئة فيتخل عن تلك 
الوصفات البالية لخلاص الإنسائية » وأن 
يعرف التقى الصوفى وسائل نيل الحرية » 
أن يتخلص من الماضى ‏ الحاضر بأوهامة 
غير الناضجة . لقد عكست مأساة الحلاج 
واقع الستيئات لكنها لم تعكس ذلك التطور 
والنمو الحتمى للثائر الذى مشل نقيض 
الحلاج حتى وإن كان آنذاك يخطو خطوات 
الميلاد الأولى . 

وبعد . . يمكن القول أن ذلك القالب 
الصوفى لمأساة الحلاج قد خنق برموزه العالم 
الواقعى . ولم يستطع الشاعر إلا أن يضع 
الجانبين متجاورين معا تجاور التناقضات 
الهامدة إن جاز القول . وكل النماذج 
الصوفية تزيف الواقع ذاته بدرجات متفاوته 
يمثل طرفيها الأساسيين الحلاج والشبى ومهم] 
يكن من أمر فليس المنصوف , بالذات هو 
الراية التى يمكن باسمها المشادأة بالعدل 
الإجتماعى كا فعلت فرق دينية أخرى ‏ 
وهنا نواجه بتناقضات حادة تتفسخ تحت 
وطأتها شخوص المسرحية . وخاصة 
الحلاج ؛ وهى من ثم تبدو كشخضيات 
عرجاء لأنها تعتمد طريقين متابنين , 

وربما لوكان العمر قد امتد بشاعرنا 
لتوصل إلى معنى الكلمة ‏ الفعل ولحمل فى 
يده ذلك السيف المبصر » 
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مازال السؤال البلاغى حول امكانية 
قيام « سيميولوجيا المسرح ؛ يواجه معارضة 
شديدة ويشير جدلاً بين مختلف المذاهب 
النقدية . . فهجمات التضليل والإنتهاكات 
الصارخة للحدود اللغوية يما صاحبها من 
محاولات تلفيق خفى ناهج اعتمدت على 
اللغة . ورغم نجاح هذه المناهج فى أن 
تحجب الأصول اللغوية » وتقديمها لبعض 
الأدوات المعملية لدارسى المسرح ؛ فقد 
كانت فترة فوران تنظيرى تارجح بين 


الرفض والقبول من جائب رجال العلم 
والفن : 
واليوم . . ورغم الإعتراض على صيغة 


١‏ سيميولوجيا الفن المسرحى » فقد تم تمهيد 
الطريق أمام هذه الدراسات الجديدة التى 
أوجدت لنفسها جذورا فى فنون خشبة 
المسرح . 

وإذا كان البعض يعتبرها منهجاً فاشلاً » 
فإن حالة الشك ‏ الصحى ‏ تكفى لإيجاد 
نموذج شامل لهذا المنبج » مع رغبة مصاحبة 
للقيام بمحاولات للبحث فى موضوعات 
بعيتبا مشل [ الإخراج ‏ الديكورت 
التمثيل ] 

ولا كان علم السيميولوجيا لا يقحم 
نفسه فى أحكام مبهمة . فإن تطبيقه على 
الفن المسرحى يتطلب منا أن ننظر بإمعان فى 
اتجاهات أخرى مثل [الاخراج ‏ الكتابة 
الدرامية ‏ تناول جماليات المسرح بالنقد ] . 

ويقدم لنا هذا المقال اجابة على خمسة 
أسئلة أساسية حول هذا الموضوع . 
* ما العلاقة بين سيميولوجيا المسرح 
والدراسات المسرحية التى تشمل تاريخ 


براغ اللغوية فى الثلاثينيات9 ع ومن المتوقع 
أن تحتل مكانها وسط الدراسات التى تتناول 
العرض المسرحى دوتما تقليل من شأن 
المحاولات الأخرى . أو جعلها عديمة 
القيمة بالقياس إلى الأدوات المابجية التى 
تتمشل المضمون الذى يوظف المصطلح 
اللغوى فى علاقة مجازية مع الوسائل 
المسرحية لتلقى ضوءا جديدا على العرض 
المسرحى . ومن ثم لا يمكن استخدام 
المفهوم الصارم لمعامل الدراسات اللغوية 
ولا أن تشترك فى اغراضها المتعلقة بالمعرفة . 

إن اتجاهنا هو أن نستفسر عما إذا كانت 
سيميولوجيا المسرح فرعا مستقلا [ مثل علم 
الاجتماع أوعلم النبات ] , أم هى أسلوب 
وإتجاه نحو العرض المسرحى . وطبقاً 
للفرض الأخير , فإن السيميولوجيا لا تقلد 
المحاولات الأخرى .» بل تتكامل معها 
وتتمثل نظريتها بنتائجها المعروفة . 

ومن الممكن أن تنعكس الدراسسات 
التمهيدية لمختلف البحوث المسرحية فى 
أساسياتها الحيوية مع إمكانية استخدام 


نتائج الواحدة لفهم الأخرى وعلى ذلك 
نستطيع أن نميز ه سيميولوجيا المسرح » عن 
الدراسات المسرحية الأخرى فى ضوه 
العناصر التالية : 

(1) النقد التفسيرى ونقد العرض 
ممممامء8 لمم مسمكنانمت علتاماء معام 
ماوع 24 عممة 


وهما يختاران من العرض والنص نقاطاً 
معينة هى [ تفاصيل الحركة والملابس 
والمعانى التى يتضمنها النص ] ليقيما معنى 
كلياً ؛ ثم يكتشفا من خلال العلاقات 
المختارة التوافق أو التعارض , بمعنى أن هذه 
العلامات إما أن تدعم أو تدحض اتيز 
المقترح . 

وبالطبع لا يجب أن نجرد هذا الإجراء 

من شرعيته بإدعاءات ذاتية أو انطباعية » بل 
يجب أن ندركه وكأنه « سيميولوجيا خام ) 
تهتم برد الفعل اللاشعورى تجاه العرض 
وكأنه رد الفعل هذا المتلقى الذى يحكم على 
ما يدركه فقط . 

ولكن . . ما الذى ينقص هذا التناول 
لكى نعتبره سيميولوجيا ؟ 

ينقصنا شرح إجراءاته التحليلية » لأن 
أسلوب إنتقاء العلامات الذى يتم دون 
التفكير فى تقطيع العرض إلى منهج 
إشارى ‏ العلاقة بين الدال والمالول » 
والتسلسل الهرمى للعلامات » وامكانية 
إعادة ترتيب هذه العلامات » أو تكامل 
العلامات فى معنى كلى ‏ يتم دون فصل 
واضح بين « المدرك » (ممن8) 1 العلاقة بين 
الدال والمدلول . أو العلاقة بين العلامات 
نفسها , وبين المعنى : العلاقة بين العلامة 
وما تشير إليه » أو العلاقة بين العمل الفنى 
والواقع الذى يمثله . لذلك يجب أن نبدأ 
بالتفكير فى المغزى البنيوى للعمل الفنى 
مرورا بالملاحظات التى يكشفها العرض فى 
واقعنا اليرمى . دون أن نلحظ العلافة بين 


١ . هذين الكلين‎ ٠ 


(1) تارب بيخ المسرح ومن عمأدعط1 ُ 

يرجع فضل دراسة العوامل الخارجية 
التى تكشف جزئيات العمل الفنى إلى تطور 
علم السيميولوجيا ‏ ولكنة تطور سلبى - 
ذلك أن رد الفعل المضاد لهذا النوع من 
الدراسات مازال كبيرا » بل يجعله يبدو 
وكأنه يعمل ضد تاريخ المسرح . وأن. 


السيميولوجيا تشغل نفسها بالنتائج النبائية 
للعملية المسرحية وترفض الجانب البنيوى 
للعلامات المسرحية , 

وبمجىء البنيوية قويت النزعة لصرف 
البحث فى اتجاه الأصول التاريخية وتطور 
الشكل المسرحى لكى تركز على التوظيف 
التزامنى لمنظومات العرض . فالحقائق 
الذاتية عن حياة الفنانين وعلم الاجتماع 
الذى ينظر للعمل الفنى على أنه مجرد 
انعكاس لظروف اجتماعية واقتصادية » 
بالاضافة إلى التفسيرات الغامضة للحقائق 
التاريخية التى يقدمها , كلها اشياء يستبعدها 
المنبج السيميولوجى . 

وبالرغم من ذلك فإننا قد نظلم 
« سيميولوجيا ا مسرح » إذا جردناها من 
الصفة التاريخية » حتى وإن كنا فى مراحل 
التحليل التزاي للعرض المسرحى . فهى 
تكشف ميل البنيوية إلى العودة للتاريخ فى 
كامل صورته , فى محاولة لتجاوز التناقض 
الذى أقامه « سوسير ع9©) #تناددننة5 بين 
د اللغة » #نههمآ ود الكلام » 6اه,ه" , 

بمعنى : [ استقلال الفرد فى المجتمع » 
وفعل الفرد الإرادى وذكائه ] . 

ويناء عليه يجب رفض الفهم السطحى 
لعمل أو عرض مسرحى معين من خلال 
الاستخدام الفردى للشفرات الفكرية 
والجمالية والمسرحية التى يقدمها كلا الؤلف 
والخرج . 
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فعند تحليل حوار الشخصيات مثلا 
نستطيع تحديد مدى تشبع هذه التكونيات 
بتأثيرات موقف معين أو فترة تاريخية معيئة » 
عن طريق استبعاد ما يسمى ( إسترسال ) 
(©5نامء5ز) الشخصية فى إطار حدودها 
التاريخية . 


ونستطيع أن نستلهم تحليل الدراسات 
المسرحية من البحوث الموجودة حاليا والتى 
تعتمد على البنية الاجتماعية والبنية 
اللفظية » ويمكن أيضاً أن نقدم تفسيرا دقيقا 
للعرض المسرحى بالإضافة إلى تفسير 
العلامات المرئية فى العرض . 

(”) فى التأليف المسرحى “كناك ةسه 

وهو فى معناه النظرى يستفسر عن كيفية 
إخضاع مادة و الحدث » فى المرحلة النصية 
(اء«دمآ اقدطءع1) والمساحة الخالية » معةا5 
36م وماهية الصفة الزمنية التى يتم من 
خلالها هذا الإخضاع . 


إن السيميولوجيا عندما تدرس كلا من 
المضمون الفكرى والبنية الشكلية للعمل 
المسرحى » والعلاقة الجدلية بين الشكل 
الذى يقدم على المسرح . والمضمون 
الفكرى . بالاضافة إلى ردود أفعال 
المشاهدين لحظة تلقى العرض » لا تسعى 
للفصل بين الفن الدرامى والأفكار المتضمئة 
فيه » بمعنى أنها تضعفى اعتبارهاالوسائل الى 
ينتقل من خلالها والمضامين التى ينقلها » 
لآن الفن الدرامى يرتبط بالسيميولوجيا التى 
تبتم بتدوين الروابط والفواصل ل ( الدال 
الكلى ) (:عقنمهنة 109:1) و ١‏ المدلول» 
(4عقنمونة) الذى يشير إليه . 
ولكن الفن الدرامى أثئاء سعيه يقف عند 
مستويات عامة » عندما يفكر ‏ بشكل 
مبدثئى ‏ فى النص وبنيته اللغوية 
والتصويرية , فالسيميولوجيا تحاول القيام 
بعملية مقارنة لكل مراحل العرض ٠‏ وتهتم 
اهتماما خاصا بالنظم على خشية المسرح » 
والتى يكون منبجها السيميولوجى ذا وظيفة 
معكوسة . لأنه ينطلق من علامات المسرح 
اعادة بنائها » ومقارنة وإضافة وفحص 
التكرار فى منظومات الدلالة » بالاضافة إلى 
النظام المزدوج للشكل والمضمون ٠‏ وى 
النهاية يسقط الفن الدرامى أسيرا للجدل 
الهجيلى حول ( الشكل )© (سه) و 
( المضمون ) (ام6غم20©) فإذا كان ( هيجل ) 
يتم بالعلاقة الجدلية بين ( الشكل ) الذى 


هو بمثابة تعبير عن مضمون 20 و 
( المضمون ) الذى لا يتحقق بغير شكل 
يوجد فيه » فمن الصعب عمليا الوصول إلى 
تعريف محدد للشكل والضمون على نحو 
جدلى . وهذا السبب فإن دراسات الفن 
المسرحى فى الحقيقة ‏ تبدأ ( برغم تحذير 
هيجل ) إما من خلال «دعالم رؤية» 
(دمكالا 14:ه/18) محدد وهو الذى يكتشف 
التعبير الفنى بأسلوب معين ‏ أو من خلال 
ملاحظة الأشكال التى تتحقق فيها مضامين 

ومن خلال مصطلحات المنيميولوجيا 
نستطيع أن نقول إن الفن الدرامى الذى 
نتناوله يفترض فيه أن يعرف الشفرة الحمالية 
والفكرية » حسبا يتولد من الرسالة التى يتم 
تفسيرها » وبدلا من تفسير كل شىء عن 
طريق المصطلحات الجاهزة . فإن 
د السيميولوجيا » تهدف إلى تحديد بنية 
العرض الذى يتلقاه المشاهدون » كما يوضح 
إلى أى مدى يحبى ال معنى موضوع التوظطيف 
فى أنفسهم , بالإضافة إلى تنمية إدراكهم 
للتمييز بين الدالات والمدلولات الموجودة فى 
العمل الفنى . 

(5) جماليات أوشاعرية المسرح : 
عكأة ع1 01 مناعه2 ره 5مناء طاقع3 16 

وهى تسدف إلى صياغة القوانين الى 
تحدد شكل وتسوظيف كلا من النص 
والعرض » وتسعى دائما إلى تكامل 
الاساليب امسرحية فى وحدة أكبر : [ أنواع 
التعبير . والنظرية الأدبية . والأسلوب 
الفنى » والجماليات والمقولات امنطقية ] 
وهذا الأمر يرجع العمل المسرحى إلى حالة 
لما خصوصيتها ويربطه بمنهج فلسفىوذى 
تعريف غامض غالبا . وهذا السبب 
أصبحت النظريات الاستطاطيقية فى المسرح 
ذات طابع معيارى ينبثق من [ تعريف قبل ] 
(دمانمقء 2‏ تزأمرجة) لجوهرة 
(06م356) , وتحكم عليه فى إطار اثباته أو 
تحقيقه لهذا الشكل : فالشكل المسرحى مثلا 
هو تمركز حول الصراع هصفعغمء02) 
(عنا1ه00 «ممنآ ‏ يتجرد من هذه 
الخاصية المسرح الملحمى ‏ أو أنه مجموعة 
من الشفرات غير المتتظمة » المختلطة أومن 
نوع مجدد0© . 


ولكن « السيميولوجيا؛ تعمل على 
مستوى مختلف , لأنها تهتم بالوجه النفعى 
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للشوظيف الداخل للعرض دون إصدار 
أحكام مسبقة عل تكامله ضمن نظرية 
استطلطيقية بعينها » وهو أصر واضح رغم 
تقطيعها إلى مسظومات ؛ وبحثها عن 
( وحدات دنيا ) (كانقنا لمسنمنس) , 
فالاهمية النسبية المسطاة للعرض أو 
النص . ٠٠‏ الخ 6 هى نتائج منطقية 
للإختيار الاستطاطيقى وهى بذلك تخضع 
لاعتبارات (قبل جماليةء, 
عنام ط ومو )07 , 


ويمكن أن نميز نظربة المسرح عن 
الاستطاطيقا للوصول إلى تنظير معيارى 
للظاهرة المسرحية » وبذلك تسير نظرية 
المسرح وراء نظرية الادب » فنظرية المسرح 
تبتم بالعملية المسرحية » بمعنى أنها تستخدم 
أدوات استطاطيقية محددة فى المسزح 
والأشكال الراسخة تاريخيا . ومع ذلك 
لا زلنا بعيدين عن الوصول إلى نظرية 

موحدة » بسبب المشكلات المثارة 
والتى تشمسل وصف البنئية النصية 
والمسرحية , بالإضافة إلى عملية التلقى . 
لذلك فإن السيميولوجيا والنظرية المسرحية 
186051 له هع 1 يوحدان ‏ إن لم يكن 
فى المنبج ‏ تناول هذه العناصر الثلاثة على 
الأفل . 

خلاصة القول إن السيميولوجيا فى بعدها 
عن الدراسات المسرحية الأخرى تتكامل مع 
هذه الدراسات وتكملها . وهذه التبادلية 
المنهجية يجب أن تتيح لنا استخداماً أفضل 
لنتائج الأساليب القديمة , بينياسوف 
تخبرنا فى ذات الوقت على قيمتها العلمية . 
حتى الآن يعطى التناول السيميولوجى 
للنص المكتسوب أو ما يسمى ١‏ المسرحلة 
النصية » (اعاع1 لقد166) . الأولوبة على 
إخراج النص (60 04 عمعمو دع عونس) أو 
مرحلة العرض , باعتبار أنه عنصر اللغة 
الادبية هو الأهم أو [ الجوهرى ] بين كل 
العناصر المكونة للمسرح . لدرجة أنه يقال 
إن النص الأدبى يتم توظيفه كعنصر ثابت أو 
باعتباره [ البنية العميقة ] د85 مم6 2) 
(©؟ناا للعرض . فهل توافق على هذا 
الموقف » اا 0 
الجديرة باسمها ‏ يجب أن تخص نفسها 
لكل مكونات المسرح [ وضع العملية 
المسرحية على مستوى متكاقء ] أم أن 
السيميولوجيا نحول نظرها عن المرحلة 
النصية . وتنظر لمرحلة العرض ؟ 


لقد نشات السيميولوجيا كرد فمل 
للطغيان النصى . وعادة أن المسرح ليس إلا 
شكلا أدبيا ٠‏ وقد نقع فى تناقض جديل حين 
نتحدث عن سيميولوجيا خاصة بالنص » 
وعندما نفعل ذلك يجب أن نضع فى إعتبارنا 
أن النص قد عاد إلى مكانة كأحد منظومات 
العرض المسرحى . إذن لم يعد السؤال عما 
إذا كانت ( السيميولوجيا النصية ) قهد85 
108نتوعا فى موضع مقارنة مع 
( سيميولوجيا العرض ) 0هةسدهقءم 
089امنسع58 , ولكن سداء أمكن تحليل 
النص ( قبل أو بدون ) العرض الذى ينطق 
النص من خملاله . السنا تفرغ أنفسنا 
لسيميولوجيا العرض عندما ينعكس الآمر 
عل مسألة « نطق النص » -8نةاز5 16:15" 
ل سام 4ه م00 

ولكى نتفادى النفاش العقيم حول دفاع 
كل من النص والعمرض أقترح نمموذجاً 
مستوحا من دراسة رموز العلامات عند 
[ بارث ]9 8851065 نموذج يعيسد ترتيب 
العلامات وفقا لوظائفها السائدة : ( أيقونية 
عنهدص1  )‏ ( إشارية لمآ ) - 
( رمزية عناطندل5 ) وطبيعة علاقاتهم 
بالمرجع ٠‏ وبدلا من المقابلة المنضاربة بين 
النصية والأيقونية » لابد أن نسمح بقيام 
علاقة جدلية بين ( النص الدرامى ) 
و( الممثل ) ؛ علاقة مبنية على حقيقة أن 
العناصر الصرتية للعلامة اللغوية هى جزء 
يتكامل مع المصادر الصوئية للممثل » 
الذلك م يعد مفتاح هله العملية هو[ النص 
-> العرض ] بل أصبح كالتالى : 
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العرض ععهقتمدمعءم 


11000 


النصية 'زأثلةنهدء1" 

خلق الموقف اللفظى 

( الإشارية والايقونية فى النص ) 

عط 6ه سممعتدمع1 ع دمومستدعدلم) 
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الأيقرنة ‏ 4 كنهمه1 

إحتمالات للتدرج في البحث عن وحدات 
من المعانى لعملية الترميز 608هناهصدزة 
على خشبة المسرح . 


وبذلك تصبح العلاقة المتداخلة بين 
( الرمز ) و( الأيقونة ) واضحة بمجرد تتبعها 
ف دائرة من التدوج [ فى العرض والعئاصر 
المرئية التى يفترض أنها غير رمزية ] » ومن 
خلال عملية التلقى [ من النص اللغوى 
الذى لا يمكن فهمه إلا مرئيا فى هذه 
الحالة ] . وطبقا هذا المفهوم لا يصبح 


النص عي العنسر الذابث ؛ أو و النية 
العميقة ؛ بل يتم ابتكاره مشل الإخراج 
تماما . إن مايجب أن تفسره سيراي 
هو التفاعل بين هذين البنائين ٠‏ فكل منهما 
يترتب على الآخمر [ ما يوجد فى النص ء 
وما الموقف المسرحى الذى يعبر عن 
ذلك ع : 

إن مايسميه(بوجلياق) 
((ةنلوناط)0» د موضوعية ماقبل 
النصية » (89167مءز0 لقسعرةمرم) 

[ التى تسبق الصياغة اللغوية والتجسيد على 
الخشبة المسر. ح ] يمكن أن تستخدم كوسيط فى 
المقابلة الكلاسيكية ٠‏ ورغم ذلك يجب أن 
نوضح أولاً إلى أى مدى تصبح هذه 
الموضوعية ملحة . عل نحو يشترك 3 
الأبعاد اللغوية والمكانية » وهذا يعنى 
تسأل مرة أخرى عن نظرية و مسرحة الكتابة 
الدرامية» 04 إاتلهءم2ءط1 عط1]" 
7 عا سدرل والكتابة لخشبة 
المسرح . 

وإذا كانت كل منظومات المسرح ( بما فى 
ذلك النصية ) متساوية . فإن المسر. 
يمسدها جميعا ليخلق معناها ‏ وهذا لا يعنى 
أن توجد كلها على نفس المستوى أو بنفس 
علاقاتها يبعضها البعض . 


ولعل الدج الوضعى فى تقطي ( الكل ) 
إلى منظومات لا حصر لها , يزعم ضمنا أن 
هذه الأجزاء توظف بالتوازى » ) الامر الذ 
لا يسمح لنا بالتوغل خلف الوصف المبسط 
للعرض ٠‏ أر يفسر لنا مقومات التلقى عند 
المشاهدين . لذلك يجب أن نختار تسلسلا 
هرميا ( للشفرات ) (00065) وأنصاف 
الشفرات (05-00065ا5) . واضعين فى 
اعتبارنا أن التسلسل الهرمى ‏ ذانه ‏ يتم 
طبقا لشفرة جمالية أو أيدلوجية . كما هو 
الحال مثلا عند تناول « الحدث » على أنه 
الحدث ( الفذ) الذى تذوب فيه الكلمة 
والممثل والملابس والديكور . حدث ينتقل 
من عنصر لآخر أو من خلال بعضها دفعة 
واحدة . 

إن اختيار ( الحدث ) أو[ ما يساويه من 
الحكى ] ([:713:52871) يتطابق مع شفرة 
( فكر جمالية ) أقءتانطاوع 4 -مءنتعم1مء10 
06 تفرض على المشاهد إقامة بناء منطقى 
للأحداث يرتبط بخطرط الرسالة الصوتية 
و( الشفرة الثقافية ) (008 لقعتطاب©) 
لتقاليد فن الحكى . 

وفضلا عن اقتراح تسلسل هرمى أو 
عشوالى طبقا لأولوية نظام إشارى معين » 
فإننا نستطيع أن 1 بين الأساليب 


الأساسية » أو( المشتقات اللفظية ) -41ىه) 
(3]055أنت والمنظومات التى إشتقت 
لمعنامة . 

وعللى ذلك فإن نص ( الفصل اليت) 
(01255© 12630 16) الذى قدمه ( تاديوس 
كانتور ) (:12810 52نا1306) بموسيقاه 
مشتق من مقاعد الدرس والأقنعة /الأجسام 


. للشخصيات , فالعناصر الموسيقية والنصية 


تم إقحامها . لأنها إذا استبعدت فإن المعنى 
الكلى لمعته [1013 156 ( فصل 
ميت ) يمكن أن يظل عل بنيته النصية . 

إن الأسس التى بنيت عليها اللغة 
(ع8عنههملهاء14) تشير إلى جميع العلاقات 
بين ( المشتقات/ وما اشتق ) -13ناهناىه) 
(260انمتاتة /كده؛ وهى مازالت 
محكمة ‏ بالإضافة إلى نظرية ( التقعلي 
(886منامء06) . وتحوير هذه الشت 
أثناء زمن العرض . 

»* يد المتخصص ق المسرح [ وكذلك 
عالم السيميولوجيا ] نفسه فى مرق لا بجسد 
عليه » لأن من واجبه أن يدرس العرض 
الذى يكون مفتقدا فى هذه الحالة فلا توجد 
كلا العناصر المكتملة ولا أغلبها بعد زوالا 
مع العرض نفسه . ولا يتبقى أمامه شىء 
سوى النص المكتوب إن وجد . وفى هله 
الحالة يلح علينا السؤال الثالى : كيف 
تستطيع سيميولوجيا المسرح أن محل مشكلة 
إعادة بناء العلامة التى استخدمها العرض 
والتى تختفى باختفائه : ( الشفرات المساوية 
المثيلتها اللغوبة ) عتاكتدههنة -قبهم) 
(065م6 , ( شفرات الوجه ) 04 5ع0040) 
(عكنااقعع , و( الشفرات المكانية ) -8م8) 
(065مه له ؛ و( شفرات الصئعة 
المسرحية ) (أكقك -86ا5 01 و6000 


إلخ . . .. وما فائدة التسجيلات الصوتية 
فى هذه الحالة 00009 


ماذا الذى نعنيه بإعادة بناء منظومات 
العلامة ؟. . من الوافسح أن هذا أمر 
مستحيل » ل مه م ليد بناء 
منظومات العرض منه , كما أن شريط 
القيديو المسجل لا يعيد بناء شىء , فهو 
مجمرد تسجيل لتدفق الحدث على خشبة 
المسرح . دون عزل أو بناء للعلامات » 
مجرد نسخة , أوتفسيرشفرى يمدنا فى أفضل 
صورة بمعلومات عن بنية ما استخرجناه من 
علامات . ولكنه لايفنسح عن أسلوب 
استخراج العلامات ؛ بمعى أن استقبالها 
وتوظيفها يتم عن طريق المشاهد » وأن البنية 
الحقيقية لأساليب العلامة على العكس من 
ذلك يجب أن تنشا من خلال تعريف 
المنظومات ء وتحديد وحداتها الدلالية , 
وإقامة العلاقات بين هله الوحدات 
بالإضافة إلى منظومات أخرى موازية لها . 

وفضلا عن محاولة « تعيين » العلامة على 
نحو تعسفى ء فإننا يجب أن نؤكد عل 
اللحظات الهامة فى الجزء الدلالى . فإذا 
١ 710‏ شفرة الوجة ) فإنه سوف 

1 أنه من المستحيل ٠‏ 

5 0 تدوينها فى منظومة ما من 
العلامات أو أى 0 0ك 08 1 
أيفا كل أوضا 
تدريبات [ 0 0 ل كرا 
فيسفولد ميير هولد » ٠‏ وكذلك أيضا كل 
ما عل تسميته (شفرة) » 
والقواعد التى تحكم هذه الحركات ههى : 

(1) توتر الجسم الشديد أثناء التركيز فى 
الزمن والفراغ فى عدة حركات غير 
مكتملة9١)‏ , 

(1) أوضاع الجسم مع اقتراح احتمالات 
للحركة دون تقليدها فعلا . 

(”) التناسق المثبت لأجزا اء | 
مثلا مد الجذع إلى الأمام ام وضع الذراعين 
فى دائرة ‏ مد الرأس إلى الأمام . . . الخ , 

يجب أن تقنع السيميولوجيا فى الوقت 
الحاضر بأنا تمكنت من صياغة بعض 
القوانين العامة للعلامة » وأن تحاول بعد 
ذلك أن توائم بين هذه العلامة وأساليب 
أخرى » فأحيانا لا تصادف عملية التق 
المستوى الأدنى من الوحدات » وفى 
الحالة سوف يسهل اختيار نظام المشتقات 
دنقش» «ومتاتمس الشفرات 
الآخر: ى ٠‏ فرغم أن التقطيم -886226818 
0 إلى شفرات يتم طبقا لمسألة ‏ التعيير» 
فالمنظومات الإشارية يجب أن تترجم إلى 
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جل 


اسع 


( دالات ) قبل مقارنتها , أو المشتقات على 
أسلوب الاشتقاق اللدروس . 


وبهذه الطريقة نستطيع أن نتفادى عملية 
تحول العرض المسرحى إلى كتلة من 
العلامات المتغايرة الخواص . وهى عملية 
تحدث عندما يتم التقطيع إلى منظومات 
متوازية . 

وبهذا الاسلوب نستطيع أن نلوى منهج 
البحث الذى استخدمه ( جريماس 21١2)‏ 
(ققس:6 .4.6) والذى يبدأ بخلق 
تموذج عام من المعانى ليرتفع من مستوى 
أسلوب ( الحكى ) إلى مستوى الأسلوب 
التمثيل . وف النباية يحدد وينتقى العلامات 
حتى يصل إلى ( اللغة الحية ) و( التحقق 
المرثى ) . 

ولولا الفجوة بين العلامات المستقرة 
وضرورة أن تظل ممتلثة لاستخدمنا منهجاً 
واحدا ,. 

* هل تعتقد أن التحليل السيميولوجى 
للعرض المسرحى يجب أن يعيد النظر فى 
المسألة الاسطاطيقية النوعية ؟ بمعنى آخر هل 
تعتقد أن اللغات الفنية المختلفة ومن بينها 
المسرح تؤلف توافقا بين الشفرات 
( الدقيقة ) (6©860م5) و( غير الدقيقة ) 
'(عقاععمة -ممم) ؟ 

وإجمالا . . هل تعتقد أنه إعطاء المسسى 
شكلا معينا (50150 68 56نة) وإن تكون 
من عدة عناصر موجودة فى العرض [ أو فى 
.إحدى شفراته ] مسألة ممكنة ؟ أو هل على 
© العكس من ذلك », أنه يجب أن تمتد عملية 
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التلقى التى عبر عنها ( كريستيان ميتز ) فى 
السينما إلى المسرح ؟ 

إن تحديد خاصية للمسرح ولغة 
المسرح وأسلوب الكتابة فى مشاهد ‏ كلها 
مجازات تصير جذابة من منظور الاكتشاف 
بصورة أفضل الى حد ماعن معناها 
الفعلى . فلا شىء حتى الآن يمنعنا من أن 
نتحقق عم إذا كانت السيميولوجيا التى 
تطمح إلى اكتشاف بعض القواعد لتنظم 
تفاعل الشفرات التى يمكن أن ترتبط فى 
مجموعة مع أدوات المسرح التى تم 
توصيفها » ولكن لا يجب أن نسند المضمون 
إلى صياغة سيميولوجية لةعنههاهدنسه8) 
(6015:11302: لتعريفات لا حصر نا 
للمسرح ؛ فأدنى خاصية تستسطيع فى 
الواقع » أن تعرفه ( بالحضور الآن) 
عووعوعر2 ونامعمة؛ [ناتزة فى حالة 
المسرح الناطق ‏ ( للنصية ) و( الأيقونية ) 
( مثل الاعتباطية اللغوية والتجسيد على 
خشبة المسرح ) . ويمكن التعبير عن هذا 
التعارض على نحو غغختلف ى29 
[ التناقضض الديلكتيكى ] 
(5ء80565مة) : التمثيل فى مقابل النص 
اللغوى . التمثيل الإيمائى فى مقابل 
الحوار ؛ المرئى فى مقابل المسموع , الحدث 
من خلال التفكير فى مقابل الحدث من 
خلال التعبير» البنية الرمزية فى مقابل/ 
الحدث غير المنقول!*2 . فالعلاقة المسرحية 
ذات واجهة ( إعرابية سيميولوجية )200 
(عتسمقصمعة - لدعناءةغمز5) [ العلاقة بين 
العلامة والموضوع , والعلاقة بين العلامات 
نفسها ] بالاضافة إلى واجهة نفعية [ العلاقة 


بين التجسيد وخشبة المسرح والمساحات 
اللفظية  ]‏ يمعتى أن المشكلة هى أن نقرر : 

أ ما إذا كان هناك علامة مسرحية 
بوضوح ٠‏ بمعنى وجود وحدة يمكن أن يمترج 
فيها التجسيد المسرحى والرمز النصى ليكونا 
وحدة لا تنفصم وتكون ذات خصاصية 
مسرحية . 


ب ما إذا كان العرض المسرحى هو 
بناء من العلامات الواضحة , أو على 
العكس من ذلك ( أجزاء ) » أو مزيج 
مؤلف من غتلف فئون المسرح , أو تآلف 


بين أساليب تسلخ من بعضها البعض 
ولا تفقد وحدتها العضوية 


)١(‏ يجب أن تكون اجابة السؤال الأول 
فى الوقت الحاضر سالبة . لأنه لا يتم خلق 
العلامة المسرحية التى يمكن أن تمتزج بها 
النصية والتجسيدية أثناء العرض لعمل 
مسرحى محدد المواصفات » فالعلامات 
الرمزية للنص والعلامات الموسيقية 
واللرثية » تظل مستقلة بذاتها حتى فى حالة 
تآلفها . ومكانها أو موقعها فى التتابع أو 
الإعراب ينتج تجانسأ ومعنى أحاديا [ وجه 
مشل يعبر بشكل معين . وجملة موسيقية 
متكررة » وتمثيل إيمائى . وتمثيل بالحركة » 
سوف ينتج عنهم من خلال الفحص المتقابل 
[ مدلول الحضور البدن ] /هءقتموزة) 
(عممعوع:2 أمعتزط2 وهيمنة الحالة 
المسرحية ] ٠‏ ولكن كل هذا لن ينشىء 
علامة شاملة أو محددة من جديد . من 
خلال دال محدد ومدلول مرسل . فلا توجد 
علامات اصطناعية1 فى المسرح فالتفاعل 
الوحيد المستمر بين المدلولات المرسلة ينتج 
من منظومات دلالية , 

)1١(‏ عندما نفكر فى مسألة العلاقة بين 
مختلف فنون المسرح . فلن نهتم بالسؤال 
النظرى الذى يتعلق بالوضع السيميولوجى 
للشفرات . ولكن من خلال اختيار شكلى 
وضمنى يتم عن طريق المخرج » ففى جملة 
العمل الفنى حين يكون الهدف هو خلاصة 
الفن » فإن المخرج يسعى لابراز ( وهم 
كلى ) (دهنكنالل؟ [هغه2) بالاكتفاء الذاق 
وعالم مسرحى مغلق . وبالنسبة للمسرح 
البريخيتى فإن الممثلين » ومصممى 
الديكور » وفناى المكياج » والموسيقين » 
والراقصين , يضعون فم فى خدمة 
العرض بلا توقف. ولذلك فهم 


مستقلون . وإن رفض ( بريخت ) أن يمزج 
أدوات المسرح فى [ تجربة فذة ] عناوامن]) 
(عممءلمءم»© يمكن أن نفسره برغبته فى 
توضيح العملية المسرحية ليسهل على 
الجمهور تلقى العرض . 

ويحمتاج مصطلح « شفرة ؛ إلى تعريف 
ممدد ودقيق » لأننا عندما نتحدث عن 
الشفرات المسرحية » فإننا فى الغالب نعنى 
[ الشفرات الدالة على الاتصال ] 5ع6©00 
رك ترومامتمعة 8 بك 
(2000ع نووم وهذا يعنى 
الأساليب التبادلية التى تتكون من مجموعتين 
من العسلامات , تسرجم كل منبا فى 
الأخرى*" . 

وأحيانا تأق كلمة ( شفرة ) (0006) 
عكس كلمة ( رسالة ) 16655386 وذلك أن 
التناقض بين معنى ( لغة) (عناههمآ) 
و( لفظ ) (2:016) يعبر عنه أحيانا ب 
( الشفرة ) و( الرسالة ) » لأن الشفرة هى 
الشكل الذى تنتقل من خلاله مكونات 
الرسالة . وبالاضافة إلى باقى عناصر 
المصطلح فإن الشفرة تعتبر بمثابة موضوع 
بنيوى يبدأ من الرسالة » كما أن اكتشاف 
الشفرة وفهم الرسالة يتحدد بكفاءة 
المتسرجم , والسيميولوجى ينتقل من 
الاستخدام الواحد للكلمة إلى 
الاستخدامات الأخرى واضعا فى اعتباره 
التالى : 

)١(‏ أن الشفرة معطى » وأنها تحتاج 
لحصرها . عن طريق رصدها فى مختلف 
القنوات عند نقلها . 

(1) أن قراءة العرض تساوى استخدام 
شفرة معينة بدلا من أخرى . لذلك 
فالمشاهدون يخلقون العسرض عندما 
يستخدمون شبكة الإتصال التى تنقل لهم . 

وقد حذر «مونين ») (هتسناه8) من 
الإستخدام الخاطىء للشضرة فى ( اللغة 
الطبيعية ) (عهناةقهقآ لهكن6ة81) » 
موضحاً أن الشفرة هى نتاج اللفظ والمعنى 
المتعارف عليهما . فى حين أن القوالب 
المستخدمة في اللغة مطلقة . فالألفاظ 
انشئت تلقائياً من خلال عملية الاتصال 

وعندما نتحدث عن ( اللغات الفنية ) 
(825 ناج ههة عنانارة) والتى تحتاج فى حد 
ذاتها إلى بعض الإمعان النظرى ٠‏ فَإِن وجود 


شفرات مسرحية محددة ‏ لا يجب أن تؤخذ 
على عواهنها ‏ يجب أن تحدد بالنسبة للصيغ 
المسرحية وقواعد الفن الدرامى . نعنى 
باختصار و الشفرة بالمعنى التكنيكى 
للمصطلح وهى كالتالى : 

)١(‏ وسط الشفرات المعجمية الدقيقة 
يمكن أن نضم : 

أ الخطوط العامة للعرض : تاريخ 
الشخصية التى يجسدها الممثل » وخشبة 
المسرح التى تمثل عالمه . والحائط الرابع فى 
المسرح الدرامى . ويعدا الزمن والفراغ » 
والحكى والحدث المسرحى . . الخ . 

ب الصيغ التى ترتبط بالشكل الفنى ع 
والفترة التاريخية » ونوع الشخصية ( هزلية 
كلاسيكية ‏ كوميدية ) , 

(1) شفرات غيردقيقة : وهى من خلال 
التعريف يصعب حصرها , ونحن نهتم 
أيضا بالشفرات التى يمكن أن تستخدم فى 
الحياة اليومية ؛ وفى الفنون الأخرى : 

أ- شفرات لغوية : مثل الفرنسية كلغة 
عندما يستخدمها « موليير» وأهل القرن 
السابع عشر ء وجزء من استخدام أهل 
القرن العشرين لها . 


ب الشفرات الفكرية والثقافية : 
وهى كل شىء يسمح للمشاهد بالتعرف 
على أساليب الرمز الذى ينقل مضمون 
المسرحية . وهذا هو الأسلوب الأمثل 
والذى يسمى ( بحصر جميع الشفرات غير 
المتضمنة فى البنية وغير المتصلة بصورة لغوية 


أو استطاطيقية محددة . وهى فى هذا 
امستوى دراسة لميكانزم التلقى [ نفسيا 
واجتماعيا وخياليا ] . 

ج ‏ شفرات الإدراك : وهى شفرات 
ذات منظور متعدد ( بداية الادراك وما إلى 
ذلك ) . 


الشفرات المختلطة : [ شفرات 
دقيقة ‏ شفرات غير دقيقة ] وهذه الشفرات 
لاتشكل قسياً ثالئا منفصلاً » ولكنها تنتج 
عن استخدام شفرة خارجية ( غير محددة ) 
فى الحالة المسرحية ء وينتج عنها أيضا تواؤم 
الشفرة مع وسيلة تعبير غريبة عن خشبة 
المسرح . وهو أمر يعيد إلى الاذهان سؤالنا 
الأول عن الفاصل الذى يتكشف لنا كوسيلة 
منبجية تفصل ما يظهر على أنه استخدام 
الفرد ( اللفظ ) فى العرض بدلا من مجموعة 
الأساليب ( اللغة ) التى تساق من مختلف 
الميادين : فعملية التكون البنيوى هى التى 
يرجع إليها المعنى . فمثلا فى شفرة ( تعبير 
الوجه ) يستحيل عمليا تحريرها من ندخل 
الممشل وواقعه الاجتماعى وتعبيرات 
الشخصية المقدمة على المسرح فاقل اشارة 
من الممثل تتحول إلى أسلوب مرسل , لأنها 
يجب أن تكون واضحة بجلاء ؛» ومنفصلة 
عن سائر الشخصيات الأخرى لكى يفهمها 
المشاهد . وبمجرد أن يُنطق النص يصير 
منفصلا عن النص اللغسوى . وذلك 
لاحتمال وجوده فى الحياة اليومية » أوفى أى 
أسلوب فنى آخر ( زواية ‏ تصوير) . 

فى الواقع إن النص يقوى من قيمة 
العرض » لأنه يرتبط بالخشبة ارتباطا منطقيا 
ونفعيا , كما أنه يقدم الحدث فى ذروة 
تفاعله , 

ومن الناحية النظرية يعنى « تشكيل 
عناصر العرض » 06 كتأمعصهة:8 156) 
(عمعتتهممه*1 ععمقصممء2 عط) إعادة 
بناء العرض ‏ غير الموجود فى النص ‏ 
ليكون مفهوما من خلال العرض . ويعنى 
أيضا تحديد مكان العرض ( تسلسل 
المنظومات السيميولوجية ) -23ع625 126" 
كتمع فكرة [معذوهامنتدمعة 04 ءا فى علاقة 
توضيحية مع أسلوب التفسير اللغوى , 

وكما يرى «بينقنست» 
(ع:كنهعامء8) , أنه يجب قييز أساليب 
الصياغة ( لأنها تكشف دلالتها ) والأساليب 
المصاغة [ تلك التى تصير دلالاتها واضحة 
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من خلال تعبي رآخر ] » لكى نكوّن العرض 
الذى يحتوى على منظومات سيميولوجية 
متغايرة الخواص [ لغة ‏ تعبير بالجسم ‏ 
موسيقى ] . فأى تفسير يجب أن يؤول 
ويْفصّل أساليب المسرح عن طريق اللغة 
التى تؤدى إلى تسطيح العرض ٠‏ ويتم ذلك 
من خلال استبعاد الاختلافات بين 
العناصر . 


فهل تستطيع أن نجسد ( التشكيل ) 
فل هسمه" الذى يسمح بهذه 
الاختلافات فى هذه الحالة يجب أن نفكر فى 
أسلوب ( النبرات ) التى ترسل اللمحات 
والنغمة الموسيقية والصوت ... الخ ء» 
وهذا ليس بالأمر اليسير . فلا يستطي 


أحد 
أن يقارن هله الشفرأت بسبب أسلوب " 


الارسال » إذ ليس بينبها شىء مشترك . 
والتشكيل الوحيد الذى تم انجازه حتى الآن 
هو: 
)١(‏ تشكيل دوائر المرسل : -1*058 
كلع كتمع 5 أ0 وأنء ع عط 6ه دمنمعنا 
كيفية استخدام منظمومة فى علاقاتها 
بالأخرى . لابراز معنى معين , 
)١(‏ توضيح العلاقة بين النصية 


والبصرية . 

-دع1 ممع جاعط دسمققاء؟ مطا ومقمة1©. 
تله ناولا لمة وتلقيط 

رؤية المرسل والعلاقات البصرية 
والاشارية التى تسمح لنا بالانتقال من مجال 
لآخر. 

(") جدليات نوع العلامة 
165 موزة 4ه ونع 1ةز 

إيقونية/ إشارية غمد رمزية » والعلاقة 
بين الرمزى والنفعى . 


(4) إعادة بناء الشفرات طبقا للأولوية 
بين شفرات العرض ٠‏ والفصل بين أساليب 
المشتق والاشتقاق , 

على أن التحقق الوحيد من مثل هذا 
التشكيل يظل ‏ وهذه هى السمة المميزة 
للفن المسرحى ‏ فى اخراج النص واختياره 
النفعى للشفرات . والأهمية النسبية المعطاة 
له . وهذا هو أقصى حل . والذى يتضح 
من خلال التطبيق العمل » فلا توجد نظرية 
يمكنها أن تصوغ حلا جزئيا دون أن يؤثر 
ذلك فى التناول المادى وتطوير الشفرات 
الاخرى » 


الهسوامش : 

(1) السيميولوجيا هى نظرية الرموز والعلامات » 
وقد وجدت أصلا فى الرياضيات كيا هوالحال فى علم 
الجبر مثلا , 

(1) باتريس بافير 23915 285108 أستاذ وناقد 
مسرحى بجامعة كوبيك فى كندا . وقدم هذا المقال فى 
كتاب : ولغات الممسرح » عط 04 وعم قناوهما 
عقة]ة عام 1447 . وله العديد من المؤلفات فى 
سيميولوجيا المسرح أهمها : « مشكلات سيميولوجيا 
المسرح » هع زهمامتسعة عل معسعاطموط 
عل 1915 . و معجم | مصطلحات 
ومفاهيم التحليل المسرحى ناك 21200818156 
قأمع0م0© أء قسمه؟ - عمنقعط1 توركل 
« الرؤية وصور المشهد » أ ع«زهم/ا 

عمعمة 13 عل عهقس1 


() مدرسة براغ ( أو المدرسة الوظيفية ) المتمثلة 
بشكل فعال فى أعمال « نيكولاى تروبتسكوى » 
ود رومان جاكسوبسن » ( وكلاهما لاجئان سياسيان 
من روسيا ) . والسمة المميزة لمدرستهم هى الجمع 
بين مفهومهما الجوهرى الذى ينظر إلى اللغة بوصفها 
بنية متماسكة هاما وليست عددا من الكيافات 
اللامترابطة , وبين الإقرار بعدد الوظائف الى تنفذها 
اللغة داخمل المجتمع وتحليل هذه الوظائف . 


(4) فردينانددى سوسير عالم لغوى سويسرى أكد 
على أهمية دراسة اللغة تزامنيا وليس تتابعيا » بموجب 
العلاقات , بموجب البعدين الجوهريين اللغة 
والكلام . : 

(0) الأعمال الفثنية الحقيقية هى التى يتطابق فيها 
الشكل مع المضمون تطابقاً دقيقا فالمغسمون لا شىء 
بغير صياغته فى شكل يتلاءم معه . ( هيجل ) « منطق 
العلرم» (اكهطعكمهووة1 مع عانهمة) 


() نظرية ( فاجنر ) القائلة بأن المسرح ما هو إلا 
اتحاد الفنون جميعاً . 


(1) قبل توافر شروط التجربة الجمالية . 

(8) رولائد بارث : ناقد فرنسى وبنيوى وهوبرى 
أن الكتابة أسلوب وأن الكتابة ( البيضاء ) غير 
موجودة ولا يمكن أن توجد فالكتابة ليست مجرد وسيلة 
للإتصال أو طريقا مفتوحا يمر من خلاله هدف 
النطق ؛ ولا توجد صيغ أو حالات أسلوبية عامة 
تتجاوز الظروف كالوضوح والدقة فى نصوص بريئة 
من الأيدلوجيات . كتاب ( درجة الصفر فى الكتابة ) 
10# 

ر4) وغ تاعمط > تللن© واموط 

)1١(‏ هذا السؤال يطبق فنط على بضعة عروض 
معاصرة . 

(11) وهى تبين الممثل فى متلف الاوضاع والتتابع 
المنطقى للحركات التى لا يمكن فهمها بسهولة . 


(11) مبدأ التفصيل عند مييرهولد 0 , 

(10) 1. جى. جريماس : بهتم اساسا بعلم 
الدلالة » وقد أفرز منبجه البنيوى فى مسالة المعنى” 

وله كتابين هما «علم الدلالة البنيرى»؛ 

د المعنى » . وهو يحاول فيهما وصف البنية الحكائية 
بموجب النموذج اللغوى المبنى على مفهوم ( سوسير) 
للنظام اللغوى . أو المقدرة النى تولد حدثا كلاميا أر 
أداء . وأيضا مفهرم الدور الاشارى الجوهرى للتضاد 
الثنائى . 

(14) كما هو الحال فى المسرح الملحمى البريخيق . 

, أى غير المتقول إلى مستوى الرمز‎ )١6( 

(15) أجروميه سيميولوجية . 

(17) اصطناعية بنفس معنى الحصول على اللون 
الأخضر من مزيج بين اللونين الاصفر والازرق 

(18) مثل شفرة مورس . حيث تشير كل علامة 
إلى حرف من الحروف الأبجدية . 


المراجع التى اشتملت عليها 
الدراسة : 

ع0 وعدعاطوعط! رمتعوط ععتئوم (1) 

,76 علةطهعط] عزووامتصسعة 

علأقسسة ع“ ,إامسسفاء؟؟ تل (2) 

, ”0675 عترم ترصدمع ه كه اند 1 

1“ .رعوتلعسط-ثللن © ؤلموط (3) 

.6 *لأدعام] تموعة 

ع0 عا لاأطمدر هآ“؟ اتصمكط تداق (4) 

عله تقغط] تسوعة 

هذ لععسلوممء" معطمو مومامطط (5) 

عتمقط »810-31 5لامطيرء]31 

ين 3 

8 اوناع د صل“ * رسنتسسه34 .© (6) 

.0 أنهوامتسوةة هآ 

-مصناء مامعسعاك'“ ؛ءسناعممةة (7) 

.7 عناولاكتنا 

)8( يعالفصعء حمعظ عللصظ‎  205- 

علة«عدعع غدوتاكتسومنا عل وعدا 

1574, 


قرارة لقدية لنفض أممال 


محمد السيد عيد 


ارتبط مسرح نعمان عاشور بالواقيع 
الاجتماعى المصرى ٠‏ واستطاع أن يؤرخ 
تأريماً درامياً لمصر منذ بواكيره فى منتصف 
الخمسينات حتى وفاة نعمان فى منتصف 


الثمانينات . وقد أثار نعمان ولايزال يشير 
العديد من المناقشات حول مسرحه وهذه 
القراءة محاولة جديده لتذوق ب أعماله 
التى تؤرخ للواقع الاجتماعى تذوقاً جمالياً » 


لا تكتفى بالحديث عن المضمون الثورى فى 
مسرح نعمان . بل تجتهد لتمس جوانب 
القوة والضعف الفنيين . 

والأعمال التى ستتناولها هذه الدراسة 


© الناس اللى تحت 1965 . 

© وابور الطحين 19514 . 

© عطره افندى قطاع عام 1958 . 

© بلاد يره/1951 . 

© برج المدابغ 191/4 . 

وهذه المسرحيات ‏ فى رأينا تقدم 
تغطية كامله لوافعنا الاجتماعى منذ الثورة 
إلى الانفتاح » وقد تعمدنا أن تكون بينها 
دوابور الطحين؛ و دعطوه افندى؛ على 
أساس أن احدى هاتين المسرحيتين إعادة 
صياغة لمسرحية المشماطيس » التى افتتح بها 
نعمان حياته المسرحية , والثانية إعادة 
لمسرحية ائية بعنوان وشلبيه» كتبها نعمان 
فى بداياته أيضاً . وبكتابتنا عنهها نكون قد 
غطينا مساحه أوسع من أعمال هذا الكاتب 
ا 

زلف 

كتب نعمان عاشور مسرحية «الناس الى 
تحتء عام 141 ليصور العلاقة الجدلية 
بين الواقع والحلم فى منعصف 
الخمسينيات . والواقع الذى رصده كاتبدا 
فيه اللم والبهجة معأ » فا مصريون ينون من 
سوء الحالة الاقتصادية نتيجة الحرب العامية 
الثانية » إلا أنهم فى الوقت نفسه قد حققوا 
بكفاحهم التحرر من الاستعمار 
الانجليزى . وطردوا الملك , وأعلنوا 
الحرب عل الإقطاع ؛ وخاضوا حرب 
146 وخرجوا متها أحراراً رغم كل > 
شىء . 
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وإلى جوار هذا الواقع صور نعمان 
عاشور الحلم . الحلم بمصر الجديدة الى 
يصفها رجائى بقوله : 

«مصر الجديده مش حى دى يلد . . دى 
وطن سيعيش فيه الجميع دمن غير 
فلوس . . من غسير جبن . . ممن غسير 
نفاق . . من غير ذل لحدم3© . 

وأحداث المسرحية تجرى فى بدروم (لعل 
الكاتب قصد به مصر القديمة التى يطمح 
أبطال المسرحية لتغييرها) وفى البدروم نقابل 
مجموعة من الثنائيات التى تصنع نوعا جديدا 
من الجدل بالعلاقة سع بعضها , وهله 
الثنائيات هى : 


© ثنائى عزت /لطفيه 

وعزت فنان تشكيل » سكندرى المولد » 
نزح إلى القاهرة بحثا عن مكان فى عام 
الفن . ينتمى إلى أصول بسيطه » 
مكافحه . ويؤمن بدور الفن فى إيقاظ 
وتغيير المجتمع » لذلك نراه يسافر إلى بود 
سعيد أثناء معركة 1485 كى يمل من 
ريشته سلاحاً فى المعركة . 

وتشبهه لطفية عزت فى أكثر من ملمح » 
فهى تنتمى لاصول عمالية مثله ‏ إِذ أن 
والدها كمسارى فى الترام » وهى متعلمه 
مثله أيضاً . وإذا كان هويرفض أن يبيع فنه 
فهى ترفض أن تبيع نفسها لعبد الخالق بك 
الفنى , الذى أخرجته الثورة فى التطهير, 
ترفض عبد الخال رغم موافقة والدها 
عليه » وتمضى وراء عزت ليبنيا معا فصر 
الجديده , 
© ثنائى فكرى /مثيره 

وفكرى هو بواب العمارة التى يجرى فيها 
الحدث . كان كل همه فى البداية الحصول 
على البقشيش وخخدمة صاحبة العماره » 
وسكان العماره ‏ أما منيره فتبدأ خادمة 
لدى ببيجه هانم صاحبة العماره ‏ ثم تتمرد 
على الخدمة فى البيوت . وتقرر أن تعود 
للبلد , لولا أن لطفية بالبقاء معها » 
وتعلمها القراءة والكتابه . ويقع فكرى فى 
حبها فتغيره ؛ وتمضى معه تاركة البدروم إلى 
العام الفسيح خارجه . 
© رجائى / بهيجه 

ورجائى ابن ناس جار عليه الزمان حتى 
سكن البدروم » أما بهيجه ‏ صاحبة 


الحمارة ‏ فهى امرأة متسلطه » كانت زوجة 
لمستشار توفاه الله » وعاشت بعذه تؤ رقها 
الوحده والرغبه » فسعت لاصطياد رجائى 
لولا أن انقذته الصدفة من يدها إذ قال 
لرسوها إنه ومش بتاع جواز» ففهمت كلمته 
على أنبا رفض وتزوجت من المعلم مرزوق 
لتغيظه , إلا أن مرزوق يضحك عليها 
ويسليها مالها وهرب طالباً منها الطلاق حيث 
أن العصمه بيدها . وبعد الطلاق تستدير 
إلى رجائى مرة أخرى ٠‏ والغريب أنه 
رغم مبادثه الثورية وتبشيره بمصر الجديده ‏ 
يتزوجها . . يتزوجها دون حب , ولاايكف 
عن الهرب منها والعودة للبدروم , ويعتبر أن 
زواجه بها جذب للخلف . لذا نراه يحدد 
موتفه بأنه «محلك سر لانه لا يستطيع 
الانطلاق مثل الشباب حارج البدروم 
وسيطرة بهيجه » ويصبح مجرد حالم عاجز 
عن الحركة . 


© ثنائى عبد الرحيم /فاطمه 

وعبد الرحيم الكمسارى رجل مكافح 3 
يأكل بعرق جبيئه ‏ ووقته كله موزع بين 
الورديات الشاقه والنوم » نصيبه من الحلم 
معدوم ؛ كل همه أن يضمن الأمان , خاصة 
الأمان الاقتصادى . لذا يرفض عزت » 
ويرحب بعبد الخالق . يرفض تعيين ابنته فى 
الحكومة ويسعد بتعيينها بضعف المبلغ فى 
مكتب عبد الخالق م بل إننا نعرف فى لمحة 
عابره أنه كان عضواً فى نقابه وأنه تيل عن 
زملائه طلبا للأمان . 

أما فاطمه فهى «بلانه وهى وظيفة 
انقرضت تقريبا من المان المصرية » وكان 
ضمن اهتماماتها التوسط فى الزواج » وقد 
كانت هى الواسطة فعلا فى تزويج ببييجه 
أكثر من مره » كه| سهلت للطفيه امضى مع 
عزت », ولم تنس نفسها بالطبع فقد قررت 
الفوز بعبد الرحيم ٠‏ فهو فى النهاية موظف 
له دخل ثابت يمكنها أن تجد الأمان فى ظله . 

هذه الثنائيات التى تتوازى وتتقاطع 
وتتفاعل طوال الوقت تصنع خلال حركتها 
الحدث المسرحى . ولابد أن نعترف أن 
نعمان استطاع أن يقدم فى هذه المسرحية 
عدة شخصيات ناضجة أولها : ببيجه هانم 
المرأة المنسلطة التى تعتبر البذرة الأولى للنساء 
المنسلطات اللاى ستقابلهن بعد ذلك فى 
أعمال كاتبنا مثل زينب الدوغرى . ورحمة 
(إحدى بطلات بلاد بره) وغيرهما . 


ومن الشخصيات الناضجة أيضاً عبد 
الرحيم الكمسارى ‏ ومرزوق الذى يظهر 
على الخشبة قليلا ويفرض حضوره على 
المسرحية طويلا » ثم ثنائى عزت ولطفيه . 

هذه شخصيات مصرية صحيحه , 
ومقنعه فى صورتها العامه , لكن ليست كل 
الشخصيات بهذه الجوده » ومن ثم سأقف 
مرة أخرى عند هذه الشخصيات : مثيره » 
فكرىء ورجائى ., لإبداء بعض 
الملاحظاتث . 

لقد فرت قبل النهاية بقليل الخادمة منيرة 
مع فكرى البواب (وهما يمثلان الطبقة 
العاملة) فرت من البدروم مع خطييها 
ليسجلا لنفسيهم| الرياده فى الخروج إلى 
الحياة والمستقبل . وبعدهما فرت لطفيه مع 
عزت (ممثلا الطبقه الوسطى) لبناء مصر 
الجديده . . أى أن الشباب فر ء ول يبق فى 
البسدروم سوى الشيخين اللذين 
«سابتاركبهم؛ : رجائى وعبد الرحيم , بقيا 
لاا لا يملكان إلا أن يتحركا فى مكانهما 
دملك سر . 


لكن السؤال هنا هو : هل خروج منيره 
وفكرى كان نتيجة تطور تلقائى نابع من 
تطور الشخصية أم من عقل الكاتب ؟ . 

فى رأبى أن شخصية منيرة بوجه عام 
حدث لها تطور مفاجىء فى الفصل الثانى 
حيث رأيناها دون مقدمات تحمل صرة 
ملابسها وتقرر أن تترك الخدمة فى البيوت 
وتعود لقريتها » ثم لم يلبث هذا التطور أن 
انكسر دون مبرر حين وافقت مثيره على 
البقاء للعمل لدى لطفيه » ثم حدث أن 
فاتحها فكرى في أمر الزواج دون أى تمهيد 
سابق , وأخيراً جاء هرويهما معأ ليكمل 
سلسلة من التغيرات التى تمر با شخصية 
مئيره دون مبرر منطقى . خاصة مسالة 
الهروب التى لم تأت بناء على نضج الوعى » 
بل جاءت لأن المؤلف أراد أن تكون الطبقة 
العامله أسبق فى مغادرة البدروم من الطبقة 
لمتوسطة , وهذا ما ينسق مع فكره القائم 
على إعطاء الدور الأكبر فى الحركة 
الاجتماعية للبروليتاريا . 

ولعل من الضرورى هنا أن نشير إلى 
طبيعة المكان الواحدة بين مسرحية الناس 
اللى تحت وبين مسرحية «الأعماق السفل» 
لمكسيم جوركى ٠‏ وإلى أن اسم المسرحية 


العربية يشبه إلى حد بعيد اسم المسرحية 
الروسيه . كما لا يفوتنا أن نذكر رأى الدكتور 
على الراعى فى شخصية رجائى «التى تشبه 
إحدى شخصيات الأعماق السفل لمكسيم 
جوركى»9 , 

ومن المفيد هنا أن نقف قليلاً عند 
شخصية رجائى , لنقول إنه شخصية غير 
مكتملة الأبعاد » إذ لا نعرف لماذا وصل به 
الحال إلى سكنى البدروم » ومن أين أتثنه 
الافكار التقدمية بينم! كان الطبيعى أن يكون 
رجعياً ؟ كذلك فإنه من التناقض أن يكون 
مؤمناً بالشعب وبمصر الجديده كي يقول 
ونراه فى نفس الوقت . يتحدث مع عزت 
عن عبد الرحيم الكمسارى بهذه الطريقة : 

عزت : هو أصل مبلؤه كده, عنده 
الواحد علشان يعيش لازم يشتغل ويتعب 
زى ما هو بيشتغل ويتعب . 

رجائى : يعنى لازم الناس كلها تبقى 
حمير !! وافرض إن الواحد قادر يعيش من 
غير ما يشتغل ومن غير ما يتعب ؟ 

عزت : أنا من ناحيتى مش مرتاح لحالى 
يا رجائى . . أنا ماباشتغلش ولا باتعبش 
اليومين دول . 

رجائى : طيب ماهو احسن .. انت 
غاوى تعب ؟ ,9 , 


هل من الإيمان بالشعب أن يكون من 
يعمل مساويا للحمير ؟ وهل من الحلم بمصر 
الجديده فى شىء أن يكون العمل شيئا 
متعبا , وأن يؤمن بأنه من الأفضل للمره أن 
يعيش دون أن يعمل ؟ 
أضف إلى هذا أن رجائى طوال الوقت 
يعب الخمر ‏ فلماذا أدمن هذه الخمر ؟ ما 
هو السر أو الفلسفة الكامئة وراء هذا السكر 
الدائم ؟ لقد أغفل نعمان إيضاح هذا » 
ولذا فإن الشخصية تثير تساؤ لات عديدة 
تمتاج لإجابه . خاصة وإن الشخصيات فى 
مسرح نعمان عاشور هى أهم العناصر . 
ل 


وأهم سمة فى مسرحيتنا هى اعتمادها 
الكامل عل الكوميديا » ويستخدم نعمان 
كل الوسائل الممكنة للاضحاك . مثل : 
© الخبطة الأسماء 

فمرزوق يصر على مناداة رجائى 
بوفائى . وفى كل مرة يناديه بوفائى يصحح 
له رجائى الاسم فيناديه به ٠‏ ثم يعود ليناديه 


بوفائى مرة أخرى . وبتكرار التصحيح 
والخطأ يصبح الموقف مثيراً للضحك . 
© المواقفف 

فعبد الرحيم المفتاظ من ببيجه هام ٠‏ 
يقابل زوجها الجديد وهو يظنه المحامى 
الخاص بها جاء ليتخذ الاجراءات القانونية 
ضدهم . فيهاجم بهيجه وزوجها الجديد 
بقسوة » ومن خلال سوء الفهم تنود 
الكوميديا .. يقول عبد الرحيم للزوج 
الجديد : 

«و. سواحده علدهاستين سلهى, 
بتتجوز راجل ماحصلش أولادها , تننظر 
حضرتك منها إيه غير ا هوسه وقلبة 
الدماغ)9؟ , 

ولا يلبث أن يضيف مشيراً إلى زوجها 
مرة أخرى دون أن يعرف أنه هو : 

دبقى ركهوه يقصقص فى ريشها .. 
تقوم تطلع عفاريتها عليئا .. إنت فكرك 
الراجل اللى اتجوزها ده حيجيبها البر ؟ بكره 
تشوف حيطلع أزفت من ابن اختها الى 
سرقهاء . 

وهكذا يستمر الموقف القائم على سوم 
الفهم ؛ ويستمر الإضحاك . وهكذا تنوالى 


المواقف لتصنع علل الشفاه البسمه . 
© المفارقة اللفظية 
فعبد الرحيم ‏ مثلاً ‏ فى الموقف السابق 


ينادى «مرزوق» باعتباره المحامى قأئلا 
ويامتر» فيعلق رجائى على هذا مشيراً ل 
ضخامة مرزوق «بقى كل دا متر ؟) قاصدا 
المتر كوحدة قياس ٠‏ والمفارقة داخل السياق 
تثير الضحك , وهى متكرره . 


© العيب الخلقى 

نمرزوق زوج ببيجه لا يكف عن 
التجشؤ , ما يحول دون إتمام الحديث وفهم 
المقصود منه . وطريقة الكلام فى هذه الحاله 
تثير الضحك . وإمعانا فى الإضحاك يجعله 
كاتبنا يشرب زجاجة مياه غازيه » ليستثمر 
هذا العيب الخَلقى كمصدر للكوميديا . 
© اللزمات اللفظية 

وأهم اللزمات اللثيره للضحك هذه 
اللزمات التى التقطها رجائى من حديئه مع 
عبد الرحيم . إذ قال له عبد الرحيم «أنا 
باكل لقمتى بإيدى» و دأنا راجل عامل 
باعيش من شغل ومن عرق جبي» فإذا 
برجائى يقف عند كل جملة معلقأ ساخخرا » 
ثم يكرر الجمله فى كل حين مثيراً لدينا 
شحنة السخريه الأولى . باعثاً الفحك . 

وقد هدف نعمان من وراء هذا الطابع 
الكوميندى لمسرحيته أن يضمن نجساح 
المسرحية جماهيرياً » ولا شك أنه حقق هذا 
النجاح حين عرضت المسرحية فى 
الخمسينيات . 

ل 

واللغة فى المسرحية عل درجة عالية من 
الجوده ٠‏ فهى تعبر تماماً عن الشخصيات . 
لا ترتفع فى مستواها التعبييرى عن مستوى 
الأشخاص » كما أن مفرداتها وترأكيبها 
مستقاه من الحياة اليوميه نما أضفى عليها 
مزيداً من الواقعية والمدق ٠‏ ولولم تكن 
اللغة جيده لما تمكن الكاتب من تحقيق هذا 
القدر من الإضحاك الذى يعتمد على اللغة 
بالدرجة الأولى . 

ل 

ويبقى فى نهاية الحديث عن هذه 
المسرحية سؤال هام هو: هل يمكن 
للمتفرج المصرى الآن أن يشاهد هذه 
المسرحية التى تتحدث عن هموم الخمسيئيات 
والطبقات الصاعده والطبقات المابظه , 
خاصة بعد أن تغير هذا كله , أم أنه لن يجد 
فيها سوى صورة من الماضى الذى ما عاد 
همه » والذى قد يجدفى كتب التاريخ رصدا 
دقيقأ عنه ؟ 

لاشك أن السؤ ال ثقيل » وربما وجد فيه 
المقربون من نعمان جرحأ للكاتب الكبير, 
لكن هذا السؤال لابد من طرحه . ليس 
بخصوص الناس اللى تحت فقط . ولا 
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بخصوص أعمال نعمان فقط . بل فيم| 
يتعلق بكل الاعمال التى ربطت نفسها ربطاً 
مباشراً بأحداث متغيره . 

ماذا يبقى مثلاً من مسرحية مل 
( الإجماع + واحد ) التى كتبها الفريد فرج 
سئة 1456 بمناسبة انتخاب عبد الناصر 
رئيسا للجمهورية ليعلن فيها أن أى أوروى 
منصف لوشاهد انمجازات هذا الزعيم لكان 
من الضرورى أن يمنحه صوته ؟ 

ماذا يبقى من مسرحية المسامير التى كتبها 
سعد وهبه بعد النكسه ليدفع عن عبد 
الناصر تهمة مسئوليته عن المزيمه » وبصوره 
على أنه الأمل فى التحرير؟ 


ماذا يبقى من مسرحية عم أحمد الفلاح ٠‏ 


لرشاد رشدى ؛ والعديد من المسرحيات 
التى كتبت للاحتفال بأكتوبر وسقطت من 
الذاكره وم نعد نذكر حت اسمها ؟ 
عبعع أن مسرحية « الناس اللى نحت 6 
أنضج فنيا من كل هذه الاعمال ‏ لكن هل 
يكفى النضح الفنى وحده كى يبقى العمل 
الفنى ؟ سؤال صعب » لن يجيب عليه 
سوى الجمهور والزمن 
زفف 
نأق بعد هذا إلى وابور الطحين . . 
كتب نعمان هذه المسرحية فى البداية 
كاوبريت عنائى بعنوان شلييه . حوالى 
.ء ثم أعاد كتابته مرة أخرى وقدمه 
المسرح عام 114ول. 
والفكرة فى هذا العسل مى مور 
الصراع بين الفلاحين من الناحيه وأشريا 


كان الفلاحون يطحنون قمحهم بسعر 
معين . إلا أن العمده والقائمين على أمر 
الماكيئه رفعوا السعر » وانضم جوده العامل 
المسثول عن تشغيل الماكينه للفلاحين » 
وتولى الزعامه صفوان , الفنان الشعبى ء 
الذى يغنى فى المولد ولا نلبث أن نرى أوراقاً 
معينه يحرص عليها الفلاحون ؛ ويخبئونها 
مع أفراد متعددين » حتى يصل الصراع 
ذروته ٠‏ ونصل إلى المواجهة الأخيرة . فإذا 


الاوراق تثبت أن وابور الطحين كان ملكيه 
جماعيه » ساهم الجميع فى ثمنه » ثم استولى 
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عندئذ يقرر العمده أن يعود الوابور ملكيه 
عامة , 

العمدة : ( موجهاً حديثه لشيخ الغفر) 
اطلع قوامنك يابو مندور , خلى الغفر عل 
الكفر تدور , وتنادى على اللى ما جاش 
يسمع . . عزالمساوفى الفجريه . . ان احنا 
نضلنا الأتفع , 
جودة : ( يلاحقه ) والمكنه بقت اشتراكيه . 
العمدة : المكنه بقت اشتراكيه"© . 

وفى هذه المسرحية يريد نعمان عاشور أن 
يربط بين صراع الفلاحين ضد الملاك وبين 
الصراع بين العدل والظلم . تقول شلبيه 
عن الشيخ عواد صاحب اللمقام الموجود فى 
القريه : 

د صاحب المقام اللى انبنى فى الكفر ده 
وانقام . . عواد عوايده الوفا . . عوده انتنى 
قبل الأوان وانضام . 

ضيع شبابه فى حب العدل والإنصاف 
وعمره لم ونى أونام . 

لماغزا الكفر أهل النبب .. أهل 
السلب . . قال دا حرام . 

صمد لوحده ووقف والناس وراه فى 
زحام , 

وكان بيصرخ الصرخه يصحى الكون 
على الجايرين وع الظلام . 

الحد ما دبروا له مكيده وغرقوه فى زرعه . 

ولازال الغم والعادى هدى طبعه . 

بنا له أهل الكفر فيها مقام» 

هذا الشيخ الذى يعتبر مقامه رمز لمقاومه 
الظلم يجبرى جزء كبير من الاحداث يوم 
الاحتفال بمولده » ونرى الناس طوال الوقت 
يلتمسون منه المدد ليصمدوا أمام الظلم . 

ويطرح مؤلفنا فى مسرحيته أيضاً قضية 
الحق والقوة كسبيل للخلاص . وعندما 
يخطف رجال العمده شلبيه ويلجأون للعنف 
مع صفوان نسمع جوده يقول : 

«السن بالسن . ومادام الحق لازم 
تسنده قوولة» ) , 

ويؤكد غندور أحد الفلاحين 
الايجابيين 

د ماعدش ينفعنا غير الجوه . . إحنا 
استعملنا كل حيله فى مقدورنا » . 

إلا أن صفوان يرى أن استخدام القوة 
« غشوميه » » وجوده يظن أن القوه هى قوة 
الغفر . وفى النهاية يكتشفان أن الفلاحين 


هم القوة » وأنهم أصحاب الحق بما 
من أوراق تثبت ملكية الوابور . 

ولاشك أن قضية الحق كقضية فلسفية 
تعطى العمل أبعاداً أعمق . غير أن منطق 
الأحداث كان يملى على الفلاحين استخدام 
القوه ( بمعنى العنف ) ؛ خاصة بعد أن 
خطف العمدة شلبيه التى تمثل عرض 
القريه » واستخدموا العنف مع صفوان » 
وأغلب ظنى أن نعمان لجا إلى الحديث عن 
الحيله » وقيد استخدام القوه منعاً لتأويل 
موقفه بأنه يناصر التحول الاشتراكى عن 
طريق العنف . فى الوقت الذى أعلنت فيه 
الثورة التغير السلمى . 

ومهما كان الأمر فإن الربط بين الصراع 
داخل المسرحية » وبين قضايا فلسفية كلية 
ليس من القواعد الدائمة فى مسرح نعمان 
عاشور, وليست له سابقه ‏ مثلا فى 
« الناس اللى نحت » . 

وتختلف هذ المسرحية من الناحية الفنية 
عن « الناس اللى تحت » كثيرا . . 


الناس: اللى تحت شخصيات » تعتمد 
على التكنيك التشيكو فى الذى يتخلى عن 
الصراع الآرسطى . والحدث التام ذى 
البدايه والوسط والنهايه » ويقوم على أساس 
موقف ينطلق من نقطه معينه , ثم ينمو 
يشكل تراكمى ٠‏ ليصب فى نقطة معيئة هى 
نهايه المسرحيه ٠‏ 

الناس اللى نحت مسرحية شخصيات 
بالدرجة الأولى » وهذه الشخصيات خلال 
حركتها وتفاعلها تصلع الحدث بمواصفاته 
الخاصة . . 

لكن وابور الطحين مسرحيه حدث 
بالدرجه الأولى » فلدينا حدث تام » له 
بدايه ( إيقاف الوابور وطلب رفع السعر) 
ووسط ( خخطف شلبيه فى محاوله الاستيلاء 
عل الأوراق وضرب صفوان وخطف أحد 
الأطفال ) ونهاية ( المواجهة بين الفلاحين 
والملاك » وفك أسر شلبيه ‏ والتصار 
المجموع . 

وحين نتحدث عن حدث تام فنحن نعنى 
بالضرورة وجود صراع تام . 

ويعيب الحدث فى مسرحيتنا الإطاله 
الواضحه فى الفصل الثاني والثالث إلى حد 
الترهل . ولعل السبب فى ذلك هو حرص 
الكاتب على أن تكون مسرحيته ثلائة 


فصول . ولو أنه ضم الفصلين فى فصل 
واحد واستبعد الجزء الخاص بإصرار صفوان 
على اللجوء عوضاً عن القوه . وكذا المشهد 
الذى يتخيل فيه يبلول نفسه عمده » وصعّد 
الصراع بعد خطف شلبيه إلى نقطة المواجهة 
مباشرة لماءت المسرحية أكثر تكثيفاً 
وتماسكا . 

والعيب الثانى في مسرحيتنا هو التحول 
غير المنطفى فى النهاية » إذ يقرر العمده 
ببساطه أن يصبح وابو الطحين ملكيه 
عامه , ولوأن الأمر بهذه البساطه ففيم إذن 
كان الصرا اع » وفيم كانت المسرحية أصلاً ؟ 

إى 

والشخصيات الرئيسة فى هذه المسرحية 
نوعان : ملاك ظالمون وفلاحون مظلومون ٠‏ 
عدا رجال ثلاثة هم : مسعود ؛ بهلول ٠‏ 
وسلمان الحلوانى . فالأولان بدأا فى خدمة 
السادة ثم تحولا إلى صفوف الفلاحين ؛ أما 
الثالث فهوغريب عن البلده » يشارك كنوع 
من شهامه القروى الذى لا يقبل الظلم ولو 
عل غيره . 

وأهم الشخصيات المالكه : 
وشقيقه سليم ه ا يا 
سليم أكثر شرا من العمدهء فهو الذى 
جعل الفلاحين يتنازلون مرغمسين عن 
أسهمهم فى الوابور, وهو مدير الخطف 
والعنف . لكن هذا كله ليس كافياً فى دأبى 
لإقناعنا بطيبة العمده أو حيدته . إذا كان 
طول الوقت يعلم بالتأكيد بأن الوابور ليس 
ملكا له أولاخيه » ومع هذا شارك فى الظلم 
بالسكوت على ذلك » بل رأيناه فى الفصل 
الأول يشارك ب فى التأمر , 


أما أهم الشخصيات بين الفلاحين 
فهم : صفوان . جوده , وشلبيه . 

وصفوان هو الفئان الذى يواجه الظلم 
يفنة ويتدبيرة الجموع . ولعل هذه 
الشخصية فى موقفها من العمده هى البذرة 
الأولى التى كانت وراء كتابة نجيب سرور- 
مرج المسرحيه ‏ لمسرحية « منين اجيب 
ناس » التى تعتمد على المواجهه بين حسن 
الفنان الشعبى والعمدة . 

أما جودة فهو العامل الذى لم يخن أبناء 

بلده » ولم يتردد فى التضحية بوظيفته من 

أجلهم 2 وم يتراجع عن قيادة الصفوف فى 
وجه الملاك واتباعهم من أجل الحق . 


وشلبيه هى البنت الجميلة » التى تحتفظ 
فى صدرها بأوراق ملكيه الوابور» الذكيه 
التى تنقل الاوراق فى الوقت المناسب الى من 
لايشك فيه . القويه التى تتحمل الخطف 
والحبس فى سبيل بلدها , 

وهذه الشخصيات جميعاً جيده ؛ عدا 
صفوان الذى نراه فى جزء من المسرحية يصر 
على اتباع الحيله دون طائل . 

وإذا جنا إلى شخصية مسعود , المشرف 
على وابور الطحين . الذى لا يعرف الشرف 
كما نراه فى بداية المسرحية حيث نسمع من 
الفلاحين هذه الجمل بشأنه : 

«بيجر صنى ساعة ما آججر أشيل 
الشيله » . 

« قبل الوزن وبعده بيمسك فيّهو.. 
بيمد إيده تحت المقطف . . أبعد عله .. 
يشد اكتاى » . 

« بيراعدك على ايه ؟ 

- ولاعلى'حاجه . . غير شى أبقى 
أرجع على رواجه .00© , 

نجده كلباً من كلاب السلطه , يظلم 
الناس لحساب سادته » إلا أنه فى النهاية » 
وعلدما تشتد المواجهه ينضم لصفوف 
الفلاحين : 

سسليم : مسعدد ! عجيبه! إنت 
معاهم ؟ 

مسعود : مراق وولادى .. بلاهم ؟ 

( وينزل إلى الأهالى ليحتضن زوجته 
وأولاده )99 , 

ولسنا نعرف من أين جاءت هذه الزوجه 
وهؤلاء الأولاد فجاه ؟ إن هذه الأسرة لم 
يكن لها وجود من قبل وإنما جاء بها المؤلف 
لأنه كان يريد أن ينبى مسرحيته » لذا كان 
غريبا. وجاء التحول المتسرتب عليه 
مفاجثا ؛ وبعيداً عن المنطق الفنى . 


وبهلول فى مسرحيتنا ككل البهاليل » 
ظاهره البله وياطئه العقل . غير أن الكاتب 
لا يكشف عن الجسزء العاقل إلا قرب 
النهاية ؛ بالتحديد فى مطلع الفصل 
الثالث » وأظن أن هذا جاء متأخرأ للغاية » 
وقد ترتب على هذا أن بدا معظم كلامه غير 
متسق مع شخصيته كأبله . 
وهكذا نرى أن الشخصيات هنا جاءت أقل 
جودة من شخصيات الناس اللى تحت التى 
تعتمد اعتماداً كبيراً على الشخصية . 


وفيها عدا مشهد بهلول الذى يتخيل نفسه 
فيه عمده لا نكاد نجد كرميدياقى 
المسرحية » بل إن هذا المشهد نفسه ‏ كما 
اسلفنا ‏ زائد . 
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واللغة فى هذه المسرحية تعتمد عل 
السجع اعتماداً واضحاً ؛ وفى بعض المناطق 
تصبح موزونه أو شبه موزونه » والسر فى 
هذا أن هذا العمل كان فى الاصل 
«أوبريت» . وهى فى مجملها تذكرنا بلغة 
رشاد رشدى وتلاميذه الدكاتره الذين طالما 
هاجمهم الراحل نعمان عاشور . 

وتقع اللغة فى الجزء الأخير فى وهده 
المباشرة والخطابة ٠‏ نظراً لآن الكاتب يريد 
أن يجمل فكره فى عبارات محددة » لذا نجد 
مثل هذه العبارات : 

- «المكنه مالهاش أسيات . 

- «النبى آدم سيد المكته , 

- «صاحب المكئه اللى يشغلها» , 

وفى نهاية الحديث عن هذه المسرحية 
نقول إنها تقف وحيدة بين بقية أعماله ؛من 
حيث أنها تجسد معنىّ كلياً وتجرى فى 
الريف , وتعتمد على الحدث بالمعنى 
الآرسعلى » وتتسم بالطبيعة الغنائيه . 

إن 

بعد أن تحدث نعمان عن الملكية التعاونية 
فى الريف جاء دور الحديث عن الاشترا متراكية 
فى القطاع الصناعى ممسله فى القطاع 
العام » لذا أعاد كتابة مسرحية المغناطيس 
التى كتبها أول مره عام 1488 ٠‏ وأسماها 
دعطره افندى قطاع عام» وعبر من خلالها 
عما يريد أن يقول ٠‏ 

والمشكلة المحورية فى المسرحية يلخصها 
عطوة أفندى حين يقول : 

«من خمسة وعشرين سنه وأنا باخد سته 
جنيه » زادت جنيه بقوا سبعه . أنا معايا 
الكفاءه بتاعت زمان . . الكفاءه . والدنيا 
كلها زادت . , عملوا علاوات وعملوا 
مكافات وعملوا معاشات وادوهم ارباح , 
إدوهم زودوهم ورقوهم»9© , 


وطرفا الصراع هما : عطوه افندى » 
والحاج حسنين ابوالمال . . 

وعطوه افندى رجل مهضوم الحق » 
هرب من واقعه بالسكرة "2 . قضى حيائه 
سلبياً كل عليه مها ترج أن يعمل 
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بالقطاع الحكومى . لكنه لم يوفق لاسباب 
صحيه . فاضطر للرضى بالعمل لدى 
حسنين ابو امال . لكنه فى النهاية بعد أن 
أقامت الدولة القطاع العام » واعطت 
العاملين فيه العديد من المكاسب » تجدد 
حلمه بأن يعمل فى الجمعية الاستهلاكية » 
ومن هنا دبت فيه روح التحول , فثار على 
الرجل الذى استغله . وقدم أوراقه للعمل 
فى الجمعية , وقبلت الأوراق » إلا أنه رغم 
هذا وافق على العوده إلى المحل مرة أخرى 
بعد أن تعهدوا له بأن تكون معاملته فى 
القطاع الخاص مساويه للمعاملة فى القطاع 
العام , 

أما حسنين ابوالمال فهو بقال تموينى لا 
خلاق له , يغش فى التموين » وينصب على 
الضرائب » ويتظاهر بالددين » فيحج 
ويفتح فى المحل مصل » فى الوقت الذى 
يخبىء فيه البضائع للمتاجره بها مارج 
التموين . 

من هذا الخلاف بين المستغل (بفتح 
الغين) والمستغل (بكسرها) تستمد المسرحية 
خيطها الاصل , وحول هذا الخيط تنمو 
خيوط أخرى تسهم فى تحقيق الحسركة 
والصراع فى المسرحية . 

الخيط الأول يرتبط بمحمود ابو المال 
شقيق الحاج حسنين وشريكه » وصاحب 


الحق الضائع فى بطن شقيقه . 
ومحمود رجل خجول , سلبى » استغل 


الحاج فيه هاتين الصفتين ليكون ثروته » 
وحين جاء وقت حساب الضرائب والتموين 
عن السئوات الطويلة الماضيه تنازل الحاج له 
عن المحل لينفد بجلده ويترك له المسثولية . 

أما الخيط الثانى فهو خيط السنى . وهو 
عامل بسيط ينظر إلى الدنيا بمنظار التواكل » 
ويرى أن «الليله اللى تباتها جعان تدكتب لك 
فى الجنه» , ولذلك فهو غارق فى البخور 
والضباب ‏ ولا يعى الاعيب الحاج » 
ويؤكد أنه رجل مبروك , وينظر إلى عطوه 
كرجل سكير لا أكثر . ولا يجوله عن موقفه 
إلا الزواج بفرحانه صاحبة البيت الذى 
يخبى م فيه الحاج البضائع التى يتاجر بها فى 
السوق السوداء . 

والخيط الثالث هم خيط قمر ء الشابه » 
الجميله » بنت الأكابر . سليلة عائلة 
الفاخورى العريقه , التى يحبها محمود دون 
أن يصرح » ويريد الحاج أن يتزوج بها 


لتنجب له الأولاد الذين يريدهم بعد أن 
عجزت زوجاته السابقات عن ذلك . 

وقمر إيجابيه , لذا ترفض الحاج » إلا أن 
الحاج لا ييأس » ويوسط فرحانه » ويشترى 
الشبكه فعلاً » ويرسلها لأمهاء لولا أن 
عطوه بعد تحوله الإيجابى يفسد تخطيط 
الحاج » ويخطب قمر لمحمود, ويأخذ 
الشبكة التى أحضرها الحاج , ويقدمها على 
أنها من محمود ٠‏ لتنتهى قصة قم ر/ محمود 
نهاية سعيده . 

وإلى جوار هذه الشخصيات الى تقع بين 
محورى عطوه وحسنين هناك شخصية أخرى 
لها استقلالها ؛ وإن كانت غير منقطعة الصله 
بمايحدث فى المسرحية . وهى شخصية 
الدكتور غريب . 

غريب هو الأخ الأكبر لقمر ؛ حصل عل 
الدكتوراه من فرئسا فى علم النفس ٠‏ وعاد 
ليعالج أهل الحى » وهو يتمرد عليهم 
حينا ؛ ويعود إليهم حينا , والمهم أنه هو 
الذى يشفى عطوه افندى من سلبيته . وإنه 
يحب ابنته , بعد هذا الاستعسراض 
للمسرحية ننظر إليها نظرة نقديه . . 

أول ما نلاحظه على المسرحية أن 
موضوعها دعائى , أراد به المؤلف أن يمجد 
دورا الشورة لقطاع العام فى تغيير وضع 
العمال وإعطائهم حقرقهم » حين كان 
القطاع العام شيئا جديدا علينا » لكن ماذا 
يبقى من المسرحية بعد أن أصبحت حقوق 
العمال مضمونة بالقانون » وتغيرت أوضاع 
كثيرة كانت قائمة فى الستينيات » لعل من 
أهمها أن أصبح الموظف الحكومى وموظف 
القطاع العام هم أفقر مواطنى مصر ؟ 

الملاحظة الثانية على المسرحية أن بعض 
شخصياتها معيبة من الناحية الفنيه » وهذا 
تفصيل الأمر : 

© إن نعمان عاشور جعل من عطوه 
افندى . وهو الشخصية المحورية فى 
مسرحيته وسيطأ لحمل أفكاره الدعائية » 
لذالم تأت شخصية من لحم ودم . مثال 
ذلك إنه يدفعه فى الفصل الأول دون تمهيد 
إلى الثورة على الحاج » وتهديده » كى يترتب 
على هذا تحول مسار الشخصيه الذى تقوم 
عليه المسرحية . لكن لأن التحول كان 
مفاجتا فقد كانت النتيجة فى غير صالح 
الشخصية , إذ فقدنا الاقتناع بها طوال 
الوقت . 1 


© فى نهاية المسرحية يعلن الحاج حسنين 
ابوالمال تحوله إلى دقطاع عام» وموافقته على 
جميع مطالب عطوه وهى : 

«المحل يشتفل على حسب القنانون 
الاشتراكى . العمال فى مجلس الادارة » 
والأرباح سنوية » والعلاوات دوريه » 
والتامين يمشى:29"2 , 

وأكثر من هذا يمزق الكمبيالات القر 
يجب تحصيلها من فرحانه » ويصبح رجلا 
مغتلفاً عن ذى قبل . وهذا كله غير 
منطقى ٠‏ ويذكرنا بتحول العمدة فى وابور 
الطحين , 

© تربط قمر بين رغبة الحاج فى الزواج 
منها وبين أن تكون جاموسه . وتردد طوال 
الوقت دأنا مش جاموسه» والسؤال هو : لو 
أنه كان يريد زواجها دون أن تنجب له هل 
كان الأمر سيختلف ؟ 

© أما شخصية الدكتور غريب فهى 
أسوأ الشخصيات من الناحية الفنيه » فهو 
بحبه لإبنة عطوه يريد كسر الحاجز 
الطبقى » وبفتحه العياده فى درب عجور 
وعلاج الناس مجانا يؤكد إيمانه بالشعب » 
لكن تصرفاته وأقواله كلها لا تتفق مع هذا » 
فهويصيح فى السنى ويا غبى» ويشتم تمرجى 
عيادته ويا حمار» ويصف ال حى الذى يعيش 
فيه بأنه «قبور حيّه» ويقول عن أهل الحى : 
«دى الأشكال اللى ماما عاوزان أرجع تانى 
أفتح العياده عشانها ؟» إنه تعال يصل إلى 
حد المرض . ولا يمكن تبريره بأن غريب 
حائر بين فكره وقلبه , لأن غريب منذ 
ظهوره وحتى آخر دقيقة يتصرف سطريقة 
توحى: إنه مريض نفسيا وليس طبيبا يشفى 
الناس . إنه غير قادر على التكيف لذا يبرب 


مثل عطوه بالسكر ٠‏ بل نراه فى أحد المواقف 
يتحدث عن الانتحار : 

«اسألينى احسن أنا ليه ماشنقتش 
نفسى . لو كان البشكير ده أطول من كده 
كنت شنقت بيه روحى وانتهيت:29 , 

وتعانى هذه الشخصية من الافتعال , 
واقحام الثقافة فى حوارها دون مبرر » وعلى 
سبيل المثال حين يعرف الدكتور أن أمه 
وضعت كتبه أثناء غيابه فى الصندره . يقول 
هذا : 

«المسأله دلوقت تتركز فى نقطه واحده : 
أنا موجود أو غير موجود ؟ زى هاملت . 
أنا بقيت هاملت . والسؤال أنا موجود أو 
غير موجود ؟ ردوا عليه . مش عاوز أقع فى 
حيرة هاملث . مش عاوز اقتل حد أو اموت 
حد . . ردوا عليه . أنا موجود أو غير 
موجودم23 , 

هذا إقحام لاسم هاملت لا معنى له 
وتشدق بجملة شهيره لا داعى له . وهذا 
وذاك يجعل شخصية غريب مفتعله ويوهن 
امكانات التعاطف بين المتفرج وبيله . 

لكن اسوأ ما فعله كاتبنا ببطله أن جعله 
يشخص مرض إحدى الفتيات دون أن 
يراها » وهذا أمر غير مقبول علمياً . ىا ان 
التشخيص نفسه فيه سذاجه . 

وهكذا تجتمع العيوب على شخصية 
غريب لتجعلها شخصية بالغة السوء , 
إن نعمان فى هذه المسرحية كان غير موفق 
تمامأًفى كثشير من الشخصيات وتهبط 
الكوميديا فى هذه المسرحية بشكل ملحوظ » 
وفى الأحيان القليلة التى تاق فيها تعتمد 
أساساً على الألفاظ مثل : 

- يتحدث الدكتور مع عطوه عن مرضه 
فيقول له إن كل ما عنده جاء في «جالو» 
قاصدا ذكر احد العلماء النفسيين » فيرد 
عليه عطوه «جالو ولا ماجلوش» بمعنى 
دقالوا . 

- يقول الحاج إنه سيضرب تفليسه » 
فيسأله الدكتور «تفليسه ده مين ؟) , 

أى أن نعمان فى هذه المسرحية فقد الكثير 
من خصائصه التى جعلت مسرحيات مثل 
الئاس اللى تحت وعيلة الدوغرى تتألقان . 

٠ 

أما اللغة فى هذه المسرحية فقد تأثرت إلى 

حد بعيد بالشخصيات , وقد رأينا من قبل 


نماذج للمباشره والخطابيه فى أحاديث 
عطوه » ورأينا شيئاً من تقعر الدكتور وهو 
يتحدث عن هاملت . وهذا وذاك يصلحان 
تموذجاً لطبيعة اللغة التى تنطق بها 
الشخصيتان معظم الوقت . ولا باس من 
تقديم عدة ماذج إضافية من تقعر غريب 


وعطوة . . 
- يقول غريب لأم سنيه التى يشخص 
لها مرض ابنتها : «من التشخيص امبدئى 


بنتك مصابه بمرض عصبى عصيب . عندها 
أوريبوس كومبلكس . . جنرال أوريبوس 
كومبلكس . . فى الحاله العاديه .. فى 
الجاله السكنيه . . وقى أبسط مظاهر» 
ويقول فى موضع آخر إنها تعاى من «الرمز 
المفتقد للجنس المفاد» ثم يصف لما 
العلاج : دوعلاجها الوحيد الانعزال 
الكل . . كومبليت سيباريشن980 . . 
يقول عطوه عن مرضه لمحمود : 

«المرض اللى عندى تداعى الأمانى . لما 
توصل لحالة سالب النبائيه يتبار الجبدار . 
مايبقاش فيه فرق بين الأمنيه وتحقيقها 
الخ,390 , 

هل هذه هى لغة نعمان عاشور التى 
طالعتنا وطالعناها من قبل ؟ إنها لغة مختلفه 
إلى حد بعيد » وأظن أن المسثول عن هذا 
المستوى اللغوى . وعن ضصعف 
الشخصيات وعدم التفجر الكوديدى فى 
هذه المسرحية هو انخراط نعمان فى الدعاية 
أكثر من اهتمامه بالفن . 

ذف 5 

إذا كان نعمان قد وقف محتفياً إلى جانب 
الثوره وانجازاتها على طريق الاشتراكية من 
قبل : فقد تغير هذا الموقف فى النصف الثانى 
من الستينيات . وبدأ يكتب منتقدا بعض 
التغيرات التى تحدث فى ظل الثورة » والقى 
يمكن أن تؤثر على المسيرة » وهذا يدل على 
شجاعته بكل تأكيد . 

كتب نعمان عام 14517 مسرحية بعلوان 
دبلاد بره» رصد فيها التغيرات المائلة التى 
تمت لصالح الطبقة العامله ‏ وانتقد تتسامح 
الثورة مع الرأسمالين القدامى ؛ وسماحها 
لهم بإدارة مؤسساتها الكبرى ‏ فى الوقت 
الذى يعمل فيه هؤلاء الرأسماليون لتحطيم 
الاشتراكية وتخريب البلاد . 

وقد يقول البعض إن النقد هنا من داخل 
النظام ولصالحه ومنبعه الغيرة عليه » وهذا 


٠‏ لكن النظام فى هذه الفنره كان 
اليه النقد ٠‏ كما أنه كان حريصاً على 
التغير السلمى وعدم تصعيد الصراع 
الطبقي » وم هنا تداك صيقة ا 
الشعب . وكانت الرأسمالية الوطنية إحدى 
هذه القرى . 

ويقوم الجدل وتنبع الحركة فى مسرحيتنا 
من خلال الثنائيات . . 
© ثنائى النمس/نادربك 

ومحمد النمس زعيم عمالى , له نشاط 
نقابى واسع . ودرجة الوعى الثورى لديه 
عاليه ؛ ولأنه واع لألاعيب الرجعية فهر 
يقف ها بالمرصاد ' خاصة وأن الأمر يخص 
أسرته . أما نادر فهو رأسمالى قديم » 
وسليل باشوات . أممت الثورة شركة 
السياحة التى يملكها إلا أنه رغم هذا استطاع 
تبريب ثروته إلى الخارج باسم ابنتنه 
وبحسن نيه جعلته الثوره يشرف على العديد 
من الشركات السياحية » واستغل منصبه 
للاتجار فى البضائع المستورده التى يحضرها 
باسم السياحة وهى فى الحقيقة لا علاقة 
للسياحة بها . وأهم من هذا كله أنه أمام 
الناس اشتراكى صميم وبعيدأ عنهم بمقت 
الاشتراكية وكل انجازات الثورة » ويسميها 
الزلازل . 


© ثنائى رمه //شبكشى 

ورحمة هى حماة محمد الئمس ٠»‏ وزوجه 
معلمه الاسطى زلط الذى كان زعي نقابياً 
مرموقاً وعن هذا وذاك أخذت فا 
وعيها حاداً بالرجعية والتقدميه . ولذلك 
فهى امتداد للحزب الثورى التقدمى فى هذه 
المسرحيه » على عكس شبكشى الذى يعتبر 
امتدادا للرجعية . 

قضى شبكشى حياته فى خدمة 
الباشوات » وبعد انتهاء عصرهم اشتغل فى 
الجمعية الاستهلاكية ٠‏ إلا أنه ظل فى قرارة 
نفسه تابعاً لأسياده القدامى , لذلك تسميه 
رحمه «ربيب الرجعيه» . 

ورغم التناقض الواضح بين الشخصيتين 
فإن رحمة قررت أن نتزوج شبكشى حى 
تحارب الرجعية الكامئة فى نفسه بعد وفاة 
زوجها النقبى التقدمى . 
© ثنائى على /ربدريه 

على ابن الطبقه العامله . ابن رجمه 
والمعلم زلط . دخل الجامعه بفضل الثوره 
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وأصسح مهندساً . وتدرب فى المانيا 
والئمسا . وخطب بدريه شقيقة الدكتور 
فخرى الكيميائى المتزوج من المانيه » الذى 
يعيش فى المانيا » ويعاون نادر فى تحقيق 
أغراضه . ولأن بدريه تريد السفر إلى بلاد 
بره فهو أيضاً يريد السفر ٠‏ لأنه فى الحقيقة 
مجرد تابع » والمشكلة أن بدريه تراه متردداً 
ولا تنسى أصله » وفى النباية تسافر وتتركه 
ويبقى احتمال السفر قائيأ إلا أنه لا يسافر . 


© تنائى ابراهيم النمس /بدريه 

وابراهيم هو شقيق محمد الزعيم 
العمالى , ممثل لا بأس به . أعجبت نانا إبئة 
نادربك به » وقررت أن تسافر به من قبل أن 
تراه » وعن طريق صديقتها بدريه وعلى 
حصل اللقاء » واستمرت العلاقة بين شد 
وجدب . خاصة أن محمد النمس كان لا 
يريد لأخيه أن يقع فى شرك الرجعية » إلا أن 
نانا نه فى العهاية وتأخيل ابراهيم معها بعد 
إغرائه بأنه سيصبح ممثلاً عالياً . 

وفى حقيقة الأمر فإن على وابراهيم 
مضللان . 
© ثنائى متولى /زهيره . 

وزهيره هى بنت الباشا القديم ٠‏ وأيضاً 
ابئة 3 ادر أحبت السائق الذى يقود 
سيارة أبيها ؛ وتزوجته , فطردها والدمالا 
من بيته فقط بل من مصر كلها » وعاشت 
هى ومتولى ثمانية عشر عااً فى أورويا 5 م 
عادا بعد الغيبة الطويلة إلى بلادها بعد أن 
أرسل إليها نادراً الذى أذ ثروتها » وراح 
يمنيها بالوعود » غير أن الشركة التى وضع 
فيها ادر أموالها تؤمم وهى فى الطريق إلى 
فصر . 

وزهيرة فى هذه المسرحيه يمامه طائره 
طوال الوقت تحب بصدق , وتفيض رقه . 

أما متولى فهو السائق الذى أحب 
اليمامه » وهو شقيق رحمه » وقد عاد إلى 
مصر غير مهتم بأموال زوجته الضائعه » بل 
عاد ليبدأ حياة جديده ‏ واشترى سيارة من 
الخارج ليحوها إلى تاكسى يعمل عليه إذ لم 
ينس مهنته . وحين يعسرض عليه نادر أن 
يعمل فى شركة السياحه التى يديرها 
يرفض » ثم يوفق للعمل مدير للحركة فى 
هيئة النقل . وتحمل امرأته بعد ثمانية عشر 
عاماً » رمز لعهد جديد يولد من اللقاء بين 
الطبقتين . 


© يبقى بعد هذا رجل واحد لا يدخل 
فى ثنائى من هؤلاء هوولى الدين بك ء 
الذى يذكرنا كثيرا برجائى , لولا أن رجائى 
يتوه بفعل الخمر , بينما يتوه هذا فى التاريخ 
الفرعون , فيا يشبه الخبل . وهذا الل 
يربط فى توهانه بين الماضى والحاضر , لكنه 
لا يتجاوز بشخصه الماضى أبداً ؛ لذا يصف 
لفسه بأنه محنط . 

من تفاعل هذه الشخصيات جميعاً تتولد 
الحركة , أو فلنقل الحدث » فى مسرحيتنا . 

وأعتقد أن الفصلين الأول والشانى من 
المسرحية فيهما حدث آرسطى تام » يبدأ مع 
طرح بدريه وعلى فكرة السفر إلى بلاد بره 
على ابراهيم ‏ ويتأزم عندما يذهب الجميع 
فى الفصل الثانى إلى فيلا نادربك ٠‏ وينفرج 
حين يأتى محمد النمس إليهم وينقذهم جميعا 
من براثن نادر وفخرى وبدريه ونانا ٠.‏ ولعلى 
لا أكون مبالغاً لو قلت إن هذين الفصلين 
يمثلان مسرحية كامله . إلا أن المغزى فى 
هذه الحاله لا يمثل وجهة نظر نعمان الذى 
يريد أن ينبه إلى الخطر ء لذا كان من 
الضرورى بالنسبة له كى يعبر عما يريد أن 
يضيف الفصل الثالث ليضمنه التحذير 
الذى يهدف إليه . 


نعود مرة أخرى للشخصيات . . 

الشخصيات التى تمثل الرجعيه فى هذه 
المسرحيه جميعا مرسومه بدقه . نادر بك 
الناعم » الثابت الجأش . الحاقد على 
الثورة » المتعامل معها . . والدكتور فخرى 


المحب للموسيقى كالألمان. صاحب 
البايب » الذى ينظر لما يحدث فى المجتمع 
من بعيد . . لكن أهم شخصيات هذه الفثه 
من الناحية الفنية هى بدريه , إنها المفجر 
الأكبر للكوميديا فى هذه المسرحية . أسهل 
ما عندها أن تخلع ملابسها حتى فى الشارع 
لمجرد سقوط نقطة عرقسوس عليها » 
متمرده على الصناعة المصرية » ترى فى 
الأقمشة المحلية خيش ., ولا تكف عن 
محاولة خلعها طوال الوقت , ويطير عقلها 
أمام الأجهزة الكهربائية الواردة من 
أوروبا » بل وكل ما هو قادم من اورويا يما 
فى ذلك زهيره نفسها التى عادت من اوروبا 
بعد سفر طويل . 

وعلى العكس من هذه الجوده نجد أن 
الشخصيات التقدمية » وبالتحديد محمد 
النمس ورحمه . مجرد أبواق » شخصيات 
فصلها نعمان عاشور لتحمل أفكاره » 
فمحمد ينظم أسرته . . لماذا ؟ لتسمع 
إليه : 

«المولود الجديد صرخته تصد فى كل غيط 
بنعرة جاموسه . وفتحة قنايه » وترن فى كل 
مصنع بزمارة ورديه زياده , فا بالك لوكانوا 
تلاته ؟ عاوزين لهم كام جاموسة وكام 
قنايه ؟ وكام ورديه زياده ؟ أكل وكسوه 
بس . . دا غير السكن وغير التعليم وغير 
العلاج وغير الجوان . 

وهو مؤمن بالتخطيط . لذلك خطط 
لأسرته » حتى إنه يقول لزوجته فى أحد 
المواقف : «عايزه تعيشى من غير خطه ؟» 
وينادى بالادخار , ولا يكف عن الخطب » 
يقول مثلاً : 

أى نفس لازم يكون عندها 

الوعى الكاى بحقيقة التطورات 
الاقتصادية , ما عدا النفس الرجعية , لأنها 
نفس قدريه . أماره بالسوء "© , 


وأشد مئه خخطابه حماته , رحمه . وهذه 


تماذج من كلماتها : 

- «كله من تأثير الرجعية . . الرجعية 
لسه تأثيرها واضح على أغلب العقول» وترد 
على عصبيه زهيره بقولها : 


دمش عارفه ايه اللى حصل ؟ العصبيه 
بتاعتهم دى ماعدتش تنفع النهارده . دا 
فى اشتراكيه يا حبيبتى مش لعبه» . 

وتفسر رغبة زهيره فى الخروج من بيت 
الأسره هى وزوجها متولى : 


«عاوزه تطلعه معاها الطبقه العاليه . . 
الكلام دا بطل . . خلاض .. بح .. 
ماعدش منه . . مافيش عندنا طبقه تعللى 
على بقية الطبقات» . 

وتدافع عن زوجها الراحل فتقول : دولا 
اكمنه كان عامل فى البلوتاريا ؟» 

وحين تتذكر زوجها لا تتحسر على هوته 
لذكرياتها الجميله معه . بل تقول : 

دمات بحسره من سنتين بس » بعد ما 
اتقررت الاشتراكية .. كان نفسه يدنه 
عايش لغاية ما يشوفها ماليه البلدمٍ . 

ويعطيها زوجها شبكشى عقداً ليلهيها 
عنه , فتقول : 

ددا اللى خلاه يدينى العقد علشان 
يلخمنى بيه » وفاكرنى مش فاهمه حركة 
التارييخ290 هل يمكن أن يكون هذا 
أسلوبٍ امرأة مصرية كان زوجها يعمل 
سمكرياً فى الحاره ؟ وبافتراض أن زوجها 
كان نقابيا » وأن زوج ابنتها زعيم نقابى » 
بل ولنفترض أنها متعلمه فهل رأينا سيدة 
مصرية تنحدث ببذه الطريقه ؟ إنها ليست 
شخصيه حقيقيه , إنها بوق . ول يعطها 
قيمة فنيه سوى قدرة نعمان على رسم 
شخصية المرأه المتسلطه التى رأيناها من قبل 
فى ببيجه هانم » وأجاد فى رسمها مرة أخرى 
فى زينب الدوغرى . 

وقبل أن نترك الشخصيات للحديث عن 
الكوميديا نقف وقفة سريعه عند شخصية 
زهيره . . عند زيارة زهيره ومتولى لنادر بك 
فى بيته تتشاجر هى وزوجها . ثم تطلب من 
نادر الحمايه » وبالفعل يقوم بصحبتها لأعلى 
ويطلب من الدكتور فخرى أن يصحب 
متولى للأنتريه » ثم يدور بين زهيره ونادر 


حوار غريب نسمع فيه هذه العبارات من 
زهيره : 

زهيره : ياخساره .. يا خستاره 
يا نادر . . ياريتنى حبيتك انت الأول بدل ما 
كنت أقسع فيه.. الوحش .. رجع 
لأصله.. سواق .. دا حتى كان 
عربجى . . عربجى . 

الوحش » يما بكانى » انت فاهم احنا 
كنا فى أوروبا مرتاحين ؟ دا بهدلنى . أنا 
عارفه عشت معاه العمر دا كله 
ازاى ؟ .... هو علشان رجم لأهله 
وطاوعته ورحت معاه عندهم ؟ شتمون ٠‏ 
ببدلون , بيكرهون يا نادر وبيكرهوك انت 
كمان . 


دول عايشين على نعمتنا وفلوسنا . 

بيتشطروا علينا بالزلازل»؟"© , 

هل هذا تصرف أو حديث سيده نراها 
طوال الوقت تتعلق برقبة زوجها » وقبلت 
أن تترك البلد وتسافر إلى آخر الدنيا لأجله . 
وضحت بثروتها فى سبيله ؟ هل يمكن أن 
تفعل سيدة مصرية ٠‏ أو حتى غير مصبريه 
هذا امام خصمها بعد ثمانية عشر عام من 
التحدى والغياب ؟ ألم تفكر نى ان هذا 
سيجعل نادر يشمت فيها ؟ ألم تفكر فى أن 
هذا سيسىء للإنسان الذى أحبته أمام 
خصمه الذى كان يريد أن يأخذها منه ذات 
يوم ؟ 

إن نعمان كتب هذا الموقف غالباً ليمهد 
لنباية ساخنه للفصل الثاى » تنفرج فيها 
الخيوط بعد أن تنعقد وتحتدم » لكنه لم يكن 
موفقا فى رأبى من الناحية الفنيه . 

ل 


ولا شك أن كم الكوميديا فى هذه 
المسرحية يفوق كثيراً ما رأيناه فى وابور 
الطحين وعطوه افندى ‏ وقد تحدثنا من قبل 
عن الحركة كمصدر للإاضحاك عندما أشرنا 
إلى محاولات بدريه الدائمه لخلع فستانها » 
إلا أن الحركه ليست هى المصدر الوحيد 
للإضحاك فى مسرحيتنا . فهناك أيضاً 
المفارقات اللفظية ومن أمثلتها هذا الحوار 
بين زهيره ورحمه : 

زهيره : سى ترو . 
انتى سى تروء وأنا ساتراه » 
ومانستروش ليه ؟م9© , 

ومن امثلتهبا هذا الحوار بين ابراهيم 
وبدريه التى خلعت فستانها لسقوط 
العرقسوس عليه : 

بدريه : البه بالعرقسوس ؟ 

ابراهيم : عاوزاه بالقصب ؟9"© . 

والقصب هنا فيها توريه بين القصب 
كمشروب ., والقصب الذى تزين به 
الملابس . 

وهناك أيضاً اللزمات كمصدر من مصادر 
الإضحاك , ومن أمثلة ذلك «كلمة القدر, 
التى يكررها شبكشى فى الفصل الأول 
ويلتقطها منه محمد النمس ويجعلها لازمة 
يعلق بها على حديثه . 

أضف إلى هذا الطبيعه الخاصه لشخصية 
» باعتبار أن هذا النوع 


رحمه كامرأة متسلطه 


من الشخصيات مصدر مضمون وبجرب فى 
مسرح نعمان عاشور . 
© 
وأظن أننا لم نعد فى حاجة للحديث عن 
اللغة بعد النماذج التى رأيناها عند الحديث 
عن شخصيتى محمد النمس ورحمه » فهى 
مباشره وخطابيه » ونيا يتعلق, برحمه تعتبر 
اللغة اعلى من مستواها كثيراً . 
العكسر من ذلك نرى اللغة فى بقية المسرحية 
متسقة مع الشخصيات . ومتدفق.ه ٠‏ 
وسستقاه من صميم الحياة اليومية كما يليق 
بالمسرح الواقعى 


9 

وفى هذه المسرحية يكسر نعمان عاشور 
الإيهام ثلاث مرات , فهو ينبى الفصل 
الأول بأن تقول رحمه لابنتها وشبكشى زوج 

المستقبل : 
«دا فصل المؤلف , هو اللى عاملها فيئا 
وفيكم وفى الجمهور وتحبيها على النقاد . . 
النقاد.. علشان يشتموء من أول 

ستاره "© , 


وتتكرر المسأله مرتين فى الفصل الثان 5 
مره لآن نانا تريد أن تأخذ ابراهيم بعيداً عن 
عيون الجمهور . ومرة لأن الحدث توقف ‏ 
كيا يحدث فى اللا معقول ‏ وعلى الممثلين أن 
يجدوا له حلاً . وفى رأبى أن هذه المحاوله 
من نعمان عاشور لا أهمية لها من الناحية 
الفنية » ويمكن الاستغناء عنبا تمامأ دون أن 
تتأثر المسرحية . 


لك 
بعد حرب اكتوبر حدث فى مصر تغبير 
هائل شمل الحياة الاقتصادية والاجتماعية 
والسياسية » فقد بدأت الطبقات التى بشر 
نعمان بمبوطها إلى الصعود » وظهسرت 
الرأسمالية » وفغت الاشتراكية من معناها 
تحت دعوى الانفتاح ٠»‏ وأصبح الانفتاح 
مرتبطاً بأخلاقيات جديده على المجتممع 
المصرى . أساسها البحث عن المصلحة » 
والارتباط بالغرب فيم| ينتجه من سلع 
استهلاكية » وضرب الصناعة الوطنيه » 
بالإضافه طبعاً إلى مفهوم النبب والكسب 
السريع مها كان امقابل . 
وأكثر من تألم من هذا الوضع فثتان : 
الذين بشروا بالثورة قبل حدوثها ثم أيدوها ». 
بعد أن تحققت ووقفوا إلى جوارها » والجيل 
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الذى تربى فى ظظل الثورة وتشرب مبادئها 
وخاض معاركها فى /19571 و1417 . وكان 
لابد أن يكتب أصحاب الأقلام الشريفه عن 
هذا . وأن يصفوا المرض ويشخصوا 
العله . وبالفعل كتب الكثيرون » ومن أهم 
من كتبوا مؤلفنا الملتزم بقضايا وطنه : 
نعمان عاشور . 

ونعمان عاشورفى هذه المسرحيه لا ينتقد 
من داخل النظام كما رأيناه من قبل » بل من 
موقف المعارض . ويعارض فى عام //151 
الذى كان بداية لمصادرة حرية الرأى وضرب 
المعارضه . وهذا أمر يحسب لهدون 
جدال . 

اختار كاتبنا قيمة شهيره فى الأدب العالمى 
لينسج على منوالها » وهى تيمة «عودة 
الغائب؛ . والغائب فى مسرحيتنا هو 
الضابط هشام الذى شارك فى حرب 
اكتوبر » ولم يعد من الحرب . وظنوا أنه 
استشهد ثم تبيئوا أنه أسير فى اسرائيل 
ومصاب بشظيه تسببت فى بتر ساقه » وفجأة 
يعود ليرى ما جرى فى مصر أثناء غيابه . وها 
جرى طبعا هو الانفتاح , 

كان هشام ينتمى لأسرة متواضعه » 
فوالده عطار فى حى المدبح ٠‏ وحين ذهب 
إلى الحرب لم يكن والده يملك من حطام 
الدنيا سوى محل العطاره والمنزل الذى 
يقيمون فيه فى المدبح ؛ إلا أنه عند عودته 
يجد أن والده يملك برجا من تسعين شقه فى 
الدقى . تعلوه فيلتان » ويقبع فى الدور 
الأرضى منه بوتيك يحمل اسم فلامنجو . 
ويتسابق اخخوته وغيرهم على تأجير الشقق 
مفروشه » باعتبار الدقى هو حى العرب ٠‏ 
كما يتسابقون فى استيراد أحدث المودات فى 
كل شىء بطبقة الأغنياء الجدد . ويجعلون 
شعارهم بدل الحكمه القائلة ديقينى بالله 
يقينى) ساعة على شكل صاروخ . 

ولا يعمد نعمان لتصوير صراع بين 
هشام واخوته ء أى بين من ضحى لبناء 
مصر ومن استفاد من النصر وحوله إلى 
مصلحة شخصيه بدلا من أن يكون مصلحة 
عامة . بل اعتمد على تصوير ما يفعله 
المنتفعون ورفض هشام الدائم لكل ما 
يفعلونه . 


وليس لهشام أنصار يقفون إلى جواره 
ليكونوا طرفا قويا فى الصراع . فلا يضمن 
به سوى زوجته . وشاب من الطبقه العامله 


عصامى الثقافه اسمه مبارك , أما بقية 
أبطال المسرحية جميعاً فيقفون فى الجانب 
الآخر . 

ويتزعم أبطال الانفتاح عصام شقيق 
هشام . ودولت زوجة أبيه التى تزوجها سرا 
لمدة عشرة أعوام » ويدور فى فلك عصام 
شقيقته فيفى وزوجها حنفى . 

وبطل الانفتاح يعتمد فى استيسراد 
البضائع على مجموعة من تجار الشنطه 
العرب , أو بالتحديد الفلسطينيين السذين 
يحملون أسماء مناضلين ويظهرون أمام 
الناس بمظهرهم , وليسوا فى الحقيقه سوى 
أسوأ التجار . 

ولأن عصام رجل عمل فهو يتآمر عل 
الجامع الذى بريد والده أن يقيمه فى الدور 
الأرضى ويجتهد لتحويله إلى بوتيكات » 
ويجتهد فى أن يأخذ الفيللات التى تسكنها 


. اخمه ووالده كى يدخلهما فى مشروعه 


لتأسيس لوكانده وملهى ليل . وكأنه ليس 
من صلب رجل كان بالأمس شيخ طريقه . 

أما دولت فهى استاذه الجميع . منها 
يتعلم الجميع فن إدارة الشقق المفروشه ٠‏ 
وغيرها . وقد نجحت فى الزواج بالشيخ 
سلامه والد هشام وعصام وجعلته أشبه 
بالخاتم فى اصبعها . 


الكن أغرب الشخصيات , وأصعبها 
فنياً , هو الوالد : الشيخ سلامه . الذى 
ل اخر ؛ لقد عاش بين 
الجميع كعطار وهو يخفى أنه يجمع مئات 
الألوف من جلود الحيوانات التى باعها مرة 
واحده فنقلته مرة واحده 
من صاحب عطاره إلى صاحب أعظم برج 
فى الدقى . وهو يحاول أن بن يقنع هشام كى 
يصعد ليأخذ الفيللا الخصمة له كما 
فنقول فى أنفسنا ياله من أب عطوف ثم نتبين 
أنه يريد شقة هشام ليعطيها لزوجته 
لتؤجرها مفروشه , ثم يقول إنه يعتزم الحج 
ألانه قصرفى آداء الفريضه ولا نلبث أن نتيين 
أنه بريد الاإتعاه خا من ضغط زوجته 
وأولاده عليه من أجل تنفيذ مشاريعهم » 
ويعرض عل هشام أن يدير أملاك في غيتة 
بدلاً منه فنظن أن هذا حبا وتقديراً منه » 
وسرعان ما نعرف إنه يريد أن يتركها له لأنه 
الوحيد الذى لن يدير الأمور لصالحه 
الشخصى . إن هذا الشيخ الذى يبدو 
بسيطأ هوف حقيقة الأمر داهيه . 


وكر يعمق نعمان إحساسنا بالخلاف بين 
هشام وبي عائلته يجعله مشغولا برسم لوحة 
عن جندى كان معه فى الحرب , قطعت 
الشظية رأسه ٠‏ وحين 0 اراس 2 
يطير وجد فيه نظرة غ 
سرها ؛ وأخيرا تبينه ا 
هو آتِ . من الأبراج الانفتاحيه التى بنيناها 
لتتحول إلى شقق مفروشه وملا ليليه 
وبوتيكات ونسينا أن نبنى بدلا منبا مساكن 
الساكنى القبور من ابناء مصر المعدمين ٠‏ 
ولذا يرسم فى لوحته صاروخا على شكل 
ع ويجعل فيلتى السطح رأس 
الصاروخ . ويرفض أن يشارك فى اللعبه 
باى شكل من الأشكال . 

وقد وقع نعمان عاشور على معنى إنساق 
جيد وعميق يتمثل فى شخصية هشام العائد 
من الحرب فى مواجهة أسرته التى رأيناها » 
ولا شك أن هذه المقابله ترقى بموضوع 
المسرحيه ليتجاوز الفتره المحدودة التى تناوها 
إلى آفاق البقاء والديمومه » إذ أصبح الأمر 
ليس خلافا بين الأشخاص بل بين القيم . 
بين من ضحى ومن انتفع » بين العطاء 
والانتهازيه » وهاتان قيمئان لا يخلو منبم] 
زمان أو مكان . 

ولعلنا لمسنا من خلال العرض السابق 
للمسرحية واشخاصها أن الكاتب كان غاية 
فى التوفيق فى رسم شخصياته سواء الاب 
المزدوج الابعاد . أو دولت أو عصام أو 
غيرهما . لكن هناك شخصية . حملها كاتبنا 
أكثر من امكانياتها اللغوية ؛ وهى شسخصية 
عزوز النقاش الذى يعمل فى نقاشة 
الجامع ٠‏ فهذا النقاش يدعو للشيخ سلامه 
فيقول : 

«ربنا يشرف مقدارك ويعلى مراتبك 
ويملكك نص عمارات الدقى , بلاش نقول 
مصر كلها , لحسن تجيلك تخمه سكنية) . 

فهل يعرف الاسطوات مثل عزوز تعبير 
وتخمه سكلية» ؟ 


مثال آخر : يصف عزوز مشهد استناد 
الأب على صدر زوجته بقوله : «مشهد 
الاحتضار فى روميو وجولييت» فهل يستطيع 
أسطى أن يعرف كلمات مثل «مشهده و 
«احتضار: فصلاً عن روميو وجولييت ؟ 


مثال ثالث : فى المشهد النبائى حيث 
يتكلم الجميع يحاول عزوز التدخل فتغهره 


.ولت ٠‏ فيصبح «مافيش دبمقراطيه» فهل 
كلمة ديمقراطيه هى إحدى كلمات قاموس 
الاسطوات ؟ 

إن عزوز عضو فى ثنائى من العمال : 
طرفه الأول هو مبارك الذى كان أزهرياً ثم 
خرج من الأزهر دون أن يكسل تعليمه؟ 
ومبارك هذا يتحدث بالحكمة طول الوقت ٠‏ 
ومع هذا فحديثه مبرر لأنه كا عرفنا دائم 
ا ا 
المستوى اللغوى 

ورغم اقرارنا بأن حديث مبارك مبرر إلا 
أن هذا أيضاً لا بمنع من أن نشير إلى أنه خرج 
فى مواضع قليله عن أى احتمال للتبرير كآن 
يعرف اسم مرض نفسى باللغة الاجنبيه . 
يسأله عزوز قرب النهاية : «بيقولوا عليها إيه 
الحاله دى عندكم فى علم النفس يا أستاذ 
مبارك ؟) فيجيبه مبارك : «إيجوسو ليبيلئق» 
وللأسف ليس لدى معجم لعلم النفس 
لأراجع مدى دقة هذا المصطلح . لكن أيا 
كان الأمر فهذا أكثر بكثير من امكانيات 
الشخصية , 

ملاحظة أخرى على إحدى 
الشخصيات . وهى شخصية دولت : لقد 
تعمد كاتبنا عند تقديمها أن يوحى لنا أنها 
رئيسة شبكة للعاهرات . حيث جاءتها ببيرة 
التى تعمل معها . ودار بينهم| هذا الحوار : 

مهيره : أنا عاوزه استأذن يا مدام النهارده 
وبكره . 


دولت : ليه ؟ مش وقته يا ببيره . 


ببيسره : علدى مشوار صغير فى 
اسكندريه . . يومين اتنين وراجعه . 
دولت : حتروحى مع حد ولا تاحدى 
6 9 
٠‏ : طبعاً مش رايحه لوحدى9© , 


ولست أهرى م هذا اللميح » بل لم هذا 
الإصرار على تصوير نساء الطبقة العليا دوماً 
كعاهرات فى مسرح نعمان عاشور كما رأينا 
من قبل فى بدريه ونانا فى مسرحية «بلاد 
بره» ؛ مع أن هذا ليس بذى قيمة من 
الناحية الدرامية . 

ل 

هناك بعد هذا ملاحظتان على 
الحدث . 

الملاحظة الأولى أن نعمان يستخدم 
اسلوب كسر الإيهام فى الجزء الأخيرء 
ويطعم المسرحية بشىء من حيل التجريب 


حيث يأمر مبارك الجميع بأن يرفعوا أيديهم 
ويقفوا صامتين » فتسأله فيفى : 

فيفى : خليتنا نعمل كذه ليه يا مبارك ؟ 

مبارك : مش اناء ده المؤلف باع 
الرواية لقاها فاضيه لا فيها أغانى ولا فيها 
رقص ولا فيها استعراضات قال لك أعملها 
بالكورس,9"© , 

ويستمر المشهد عدة صفحات على هذا 
الأساس . بحيث نرى فيه الشخصيات 
نوعين : أبطال وكورس . ويأخذ الأبطال 
وحدهم حق الحوار بينما يقف الكورس 
يشاهد . 

إن نعمان فى اعتقادى كان طموحاً إلى 
التجريب , لولا أنه كان حريصاً على أن 
يلتزم بأشكال سهله . جيده التوصيل 
للجمهور العريض الذى يريد أن يبلغه 
رسالته لذا جاء تعامله مع التجريب محدوداً 
فى أضيق نطاق . 

الملاحظة الثانية » هى فى حقيقة الأمر 
«أخذ على نعمان عاشور , وتتعلق بالنهاية » 
حيث جعل العمارات المحيطه بالبرج 
تنفجر , كرمز لما سوف يحدث ف المستقبل . 
وفى رأبى أن هذه النهاية الرمزية لا تتسق مع 
السياق العام للمسرحية وإنها جاءت لتعبر 
عن فكر نعمان أكثر ما جاءت كنتيجة 
طبيعية لنمو الحدث . 

٠ 

والكوميديا فى مسرحيتنا جيده » وإن 
كانت فى معظم الأحيان تعتمد على النواحى 
اللفظيه . أما اللغة فمعبره؛ وعدا 
الملاحظات السلبية التى أشرنا إليها عند 
الحديث عن شخصيقى عزوز ومبارك فلا 
يوجد بها عيب . 

إن مسرحية «برج المدابغ واحدة من 
أجود ما كتب نعمان عاشور لما فيها من معانٍ 
ساميه وشخصيات جيده البناء » وجدل 
حى بين هذه الشخصيات » ولغة معبره . 


زلف 
نخلص مما سبق إلى رأن نعمان عاشور 
عاش حياته كاتباً ملتزماً بقضايا الوطن » 
عل نر لت ل لكنها أدت به من 
حيث لا يدرى إلى اختيار موضوعات عابرة 
أحياناً ومعالجات فنيه أقل مما يشبغى أحياناً 
أخرى ٠‏ ومع هذا فقد ترك نعمان أعمالاً 


عديده ستبقى على الزمن » 


الحوامش 
١‏ - لعمان عاشور: الأعمال 
الكامله , القاهره . 1974 . ج ١‏ ص 
يفف 
؟ - د. على الراعى : المسرح فى 
الوطن العربى . الكويت . 194٠‏ ص 
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لفرالكو ه آراي 


د . جلال حافظ 


أولا : ما هو الفرانكو. آراب ؟ 

كان المسرح الكوميدى فى مصر قبل عام 
يتكون اساسا باستثناء الفصل 
المضحك ‏ من ترجمات واقتباسات عن 
موليير وفود فيلات مترجمة . وفى رأينا ان 
ميلاد اول صيغة للكوميديا المصرية الحديثة 
كان فى يوليه عام 1415 . ولم يكن 
هذا الميلاد فى مسرح ء ولكن فى كباريه 
يحمل اسم آبيه دى روز» . هذه الحقيقة 
التاريخية جديرة بالتحليل كى نفهم سببها » 
ولكى نستخلص منبها النتائج , 

لقد ناضلت فرقة عزيز عيد سنوات 
طوال لتقديم الفودفيل الى الجمهور المصرى 
حتى تحقق لما النجاح بتقديم مسرحيات 


فيدو عامى 1418 و1415 . الا ان هذا 
النجاح لم يكن مستمرا ء كما ان تعدد 
الأزمات التى مرت بها الفرقة قاد الى حلها 
حوالى عام 191١‏ . 

قبل ذلك بأربع سنوات . هجر الفرقة 
نجيب الريمانى ؛ اهم تلاميذ عزيز 
عيد"» . وكان ذلك لسببين . مادى 
ومهنى . فهر يوضح فى مذكراته انه لاحظ 
ازدياد اعجاب الجماهير به يوما بعد اخرء» 
ومع ذلك كان يعانى الفاقة والاهمال من 
فرقته . فطلب من عزيز عيد ان يضع اسمه 
فى الاعلانات » لكن طلبه قوبل بالرفض ٠‏ 
لذلك قرر أن هجر هذه الفرقة التى كانت 
فى رأيه ‏ تسير نحو الخراب9» ؟ 

القطيعة بين الريحاى رعيد . الصديقين 
وزميل العمل منل فترة طويلة , تمثل فى 
نظرنا مرحلة هامة فى تطور المسرح 
الكوميدى فى مصر . فاذا كان تلميذ عزيز 
عيد احس بقدرته على منافسة استافه : 
فذلك يعنى ان اتجاها تحالفا لمدرسة عيد » 
مدرسة الفودفيل المترجم . كان قد بدأ 
يتشكل . فالخصومة بين رجلى المسرح كانت 
اكثر جوهرية مما يمكن ان توحى به 
د ذكريات » الريحان التى اشرنا إليها » والتى 
هى الوثيقة الوحيدة عن القطيعة بين 
الفنانين . فى الواقع نشأ النزاع عن مشكلة 
منبجية : هل يترجم الفودفيل الفرنسى أم 
يقتبس ؟ كان عزيز عيد يصر على عدم 
اجراء اية تعديلات فى التودفيلات المترجمة 
لتتمشى مع الذوق المصرى . وكان هذا فى 
نظر الريجحانى السبب الرئيسى فى خراب اول 
فرقة كوميدية فى مصر(” . وبالعكس كان 
الريجحان يعتقد فى ضرورة اقتباس ٠‏ بل 
وحتى تحصير المسرح الفرنسى . انه كان 
يريد صنع مسرح مصرى حقيقى » او 
حسب تعبيره : ( مسرح مصرى » مسرح 
ابن بلدء فيه ريحه «والطعميةو)و 
« الملوخية» مش رمه « البطاطس 
المسلوقه » والبفتيك . . مسرح نتكلم عليه 
اللغة اللى يفهمها الفلاح والعامل ورجل 
الشارع ء, ونقدم له مايحب ان يسمعه 
ويراه 76 . وهوما سوف يحققه بعد مرحلة 
الفرانكو آراب : 

ترك الريحانى فرقة عزيز عيد فى مايو 
5 »ء الا انه قبل الاشتراك مع صديقه 
استيفان روستى فى تمثيل اسكتش ناحش فيه 


كباريه دأ بيه دى روز»”© . كيف سمح 
هذا الممثل ‏ الذى على وعى بقيمته الفنية ‏ 
لنفسه مثل هذا العمل ؟ لقد قبل الريحان 
مسرحا داخل كباريه كى يحقق طموحه 
المسرحى كما يوضح د . الراعى9© . فقد 
كان من المستحيل عليه الحصول على مسرح 
آخر . وبعد عدة ايام من بداية العمل » 
حصل عل موافقة مدير الكباريه على تقديم 
مسرحيات فرنسية من فصل واحد9" . 
ورغم فشل هذا المشروع» الا ان دلالته 
راضحة , لقد كان الريحانى ينوى ان يجعل 
من الكباريه مسرحا لنفسه . 


ولقد فرض الكباريه قانونه على فن 
بقتين : أولا وضع جمهور 

: تجربة الريحانى فى تقديم 
مسرحيات فرنسية ؛ فالجمهور الموتم بالغناء 
والراقصات كان يدير رأسه بعيدا حين يبدأ 
العرض المسرحى9» . نفس هذا القانون 
فرض نفسه بطريقة اخرى حين حدد 
الصيغة او الشكل المسرحى الذى كان على 
وشك الظهورر . ان ذوق جمهور غير 
متجانس ( مكون من مصريين وجاليات 
اجنبية وجنود انجليز) وكذلك عناصر 
العرض التوفرة بالفعل من غناء ورقص ء 
كل ذلك قاد الريجنى الى نوع من « الريفيو» 
المسمى « فرانكو ‏ آراب » . وهو عبارة 
عن مسرحية صغيرة مكونة من عدة 
تابلوهات راقصة مصحوبة بالغناء وبعض 
المواقف الكوميدية القصيرة الى متزج فيها 
الاغنيات العربية والفرنسية كما تختلط 
العامية المصرية بالفرنسية فى الحوار . 
وتحكى المسرحية القصيرة مغامرات العمدة 
كشكش بك الذى يحضر الى القاهرة بحثا 


عن اللذات لدى غانيات العاصمة . وقد . 


قلد الكسار نفس هذه الصيغة الريحانية فى 
١‏ كازينو دى بارى » مستخدما بطلا آخر 
للفرائكو آراب هو البربرى عثمان عبد 
الباسط الذى كان الكسار قد ابتكره من 
قبل . وساد الشكل البدائى الأول 
للكوميديا المصرية الحديثة. وهو 
الفرانكو آراب » المسرح المصرى فى فترة 
ما بعد الحرب العالمية الأولى . فقد كثر 
مقلدو الريجانى والكسار فى كل مكان » فى 
القاهرة وفى الاقاليم . وهذا الانتشار حدد 
الخاصية الجوهرية للمسرح الكوميدى لفترة 
ما بين الحربين . وهى التابلوهات الراقصة 
التى تزين معظم المسرحيات الكوميدية . 


ثانيا: مصادر وتطور الفرانكو ‏ 
آراب 
١-الريفيو.‏ 

شهدت القاهرة والاسكندرية » فى فترة 
ماقبل الحرب الأولى . رواجا لعروض 
الريفيو الى كانت تقدمها فى الكبارهات 
فرق اوروبية وخاصة فرنسية9 : والى 
جانب هذه العروض المستوردة » كان بعض 
الفنانين من الجاليات الاجنبية » وربما بعض 
المصريين ايضا ء يقدمون ريفيوهات يطلق 
عليها « محلية » . وفى هذا المجال ساهمت 
فرقة جالنزى « التى كانت تقدم عروضا 
للفودثيل بالفرنسية » مساهمة فعالة . ويبدو 
أن صفة « محلية » كانت تعنى ان الريفيومعد 
فى مصر ء وان موضوعه مستمد من الحياة 


الاجتماعية المصرية . قبل « ريفيو 
الحشيث » الذى قدمته جالنزى عنام 
224 . ولا كان الريفير المحلى يعرض 
لجمهور تخلط مكون من المصريين والعديد 
من الحاليات الاجنبية المتنوعة الجنسيات » 
فانه كان يستخدم فى آن واحد الفرنسية 
والعربية , مع الانجليزية احيانا . ومن هنا 
مصطاح الفرانكو اراب الذى اطلق على 
هذا النوع . 


وحين قدم الريحان ء عام 5اؤاء 
مسرحياته القصيرة فى « الابيه دى روز ) » ل 


6 يفعل اكثر من ان استعار نوعاذائعا 


بالفعل . وكان يقدم مسرحياته هذه باسم 
الفرانكو آراب حسب المصطلح السائد» 
وكان النقد المعاصر يصنفها بالتالى فى نوع 
الريفيو( . فاذا ما كان بعض النقاد 


( المحدثين يعتبر الريحان مبدع نوع 


الفرانكو آراب9 , فهذا خطأ مصدره 
عدم دقة البحث فى اصول المسرح 
المصرى . 

وحاول الكسار ‏ الذى كان مازال ثمثلا 
مجهولا ان يقلد الريجان عام 14117 . 
فعلى نسق ريفيو « كشكش بك فى 
باريس » . عرض الكسار , ابتداء من شهر 
ابريل » ثلاثة ريفيوهات ذات اخراج ضخم 
هى : « البربرى فى باريس  »‏ « البربرى 
فى مونت كارلو « البربرى فى مؤتمر 
ستوكهوهم :2190 . وقد تميز الاخراج 
والديكور والرقص فى هذه العروض بجودة 
فائقة حسب اقوال الريجان نفسه"2 . 
وهكذا قرر الريحانى ‏ بدوره ‏ ان يقلد 
منافسه فى مستوى العرض . وعل ذلك 
استمر فى تقديم الريفيو ولكن بفرقة مختارة 
بعناية ومصحوبة باوركسترا كبير على مسرح 
مجهز تجهيزا جيدا(*23 , 

سار فرانكو آراب الريجائى على صيخته 
الأولى الا انه بدا يفقد تدريجيا خاصية من 
خصائصه الجوهرية . وهى المزيج 
اللغوى . ويرجع ذلك الى تأثير الاحداث 
السياسية لعام ١1914‏ من جهة , وإلى تعاون 
الريحنن مع بديع خيرى فى التأليف من جهة 
اخرى . وهكذا توجه الريفيو عند الريمان 
وجهة جديدة » فاصبح فى آن واحد ذا طابع 
نضالى وقيز بروح السخرية (1) فى 
مسرحيات داش «ولو ب 
وفرع , 
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بعد ذلك وفى سرعة ‏ سيتحول ريفيو 
الريجانى الى نوع يقف فى منتصف الطريق 
بين الريفيو والاوسريت ( مشل « الليالى 
الملاح » ١‏ ايام العز» ) وسيطلق عليه 
النقاد حينئك مصطلح أوبريت » وستعتبره 
كذلك ايضا د . ليل ابو سيف » مؤرخة 
الريحاان29© , 


؟ - الفودفيل . 

. شخصية كشكش بك‎ )١( 

اهتم الريحانى بتسجيل لحظة ميلاد 
كشكش بك , الشخصية الرئيسية فى 
الفرانكو آراب » . « لست أدرى اكنت 
فى تلك اللحظة نائما ام مستيقظا » وانما 
الذى اؤكده اننى رايت بعينى رأسى خيالا 
كالشبح ؛ يرتدى الجبة والقفطان وعلى رأسه 
عمامة ريفية كبيرة . فقلت لنفسى ماذا لو 
جئنا بشخصية كهذه وجعلناها عماد 
روايتنا ؟ ول اتوان فى نفس الدقيقة , وكانت 
الساعة الخامسة صباحا . فقمت من فراشى 
وأيقظت اخى الصغير , وكان لى خير عون 
وساعد . ورحت امل عليه هيكل الموضوع 
الذى صممت على اخراجه . وكان عبارة 
عن عمدة من الريف وفد الى مصر » يحمل 
الكثير من المال » فالتف حوله فريق من 
الحسان اضعن ماله , وتركئه على الحديدة . 
فعاد الى قريته يعض بنان الندم ويقسم اغلظ 
الايمان بان يتوب الى رشده وان لا يعود الى 
ارتكاب ما فعل )294 , 

وهكذا ابدى الريحان متباهيا انه مبدع 
كشكش بك . الشخصية الزائعة الصيت . 
الا ان بعض زملائه وبعض النقاد انكروا 
عليه هذا الزعم . ويمكننا ان نصئف حجج 
هؤلاء فى ثلاثة اقسام : الأول مشكوك فيه 
بسبب طابعه المهنى . والشان مستند الى 
تسلسل تاريخى زائف . والثالث قابل لان 
يمدنا بتوضيحات مفيدة الا انها غير كافية . 

اذاع بعض الممثلين الكوميديين ‏ دون 
تحديد اوبراهين ‏ فكرة ان الريحاى اقتبس 
شخصية كشكش بك من هذا الكاتب او 
ذاك"2 . وهؤلاء جميعا كانوا ‏ فيا يبدو 
مدفوعين بغيرة مهنية ولدها نجاح فنى غير 
مسبوق فى تاريخ المسرح المصرى . او كان 
لديهم مصلحة فى تاكيد الملكية العامة 
الشخصية كشكش بك » التى كانوا بالفعل 


قد اقتسبوها وقلدوها ( واشهرهم امين عطا 
الله محمد المغربى ‏ محمد عبد النبى - 
عبد اللطيف جمجوم )2 . وبتحديد 
اكثر , زعم امين عط الله . الممشل 
السورى الأصل . ان هذه الشخصية 
الريجانية سبق ان ظهرت فى اواخخر القرن 
الماضى فى مجلة ساخمرة هى و حمارة 
منيتى 2"176 . واقوال هذا الممثل على وجه 
التحديد مشبوهة ولا يمكن الاعتماد عليها » 
لانه كان المتتحل الرئيسى لمسرحيءت 
الريحان . فقد عمل مع فرقة الريحان حيث 
كان يلعب دور الشيخ ينسون 8 ثم عاد بعد 
ذلك الى سوريا حيث لعب دور كشكش 
بك . ويحكى الريحان أنه فى جولة فنية له 
بسوريا عام 147٠١‏ » هوجم باعتباره مقلدا 
غير ناجح لامين عطا الله لان الجمهور 
السورى كان لديه كشكش بك المحل الذى 
يرتدى الردنجوت ويتكلم العامية 
السورية "© , 

اما وسجهتا نظر الممثلة والصحفية فاطمة 
اليوسف ء والناقدد . على الراعى فهما اكثر 
اثارة للاهتمام : تؤكد النجمة القديمة فى 
مذكراتها ان اصل كشكش بك هو شخصية 
عمدة ابتكرها وقدمها عزيز عيد عام 18117 
فى مليودراما من فصل واحد . وفاطمة 
اليوسف تعنى بذلك شخصية العمدة 
الشهوانى الذى يغتصب خادمته الشابة فى 
« القرية الحمراءع9 . لكن فاطمة 
اليوسف تتجاهل هكذا ان الريحان كان 
يلعب نور كشكش بك منذ عام 18415 . 
ود . عل الراعى من جانبه يفكر فى ان 


شخصية عمدة أخر مثلها عزيز عيد فى 
كوميديا من فصل واحد لابراهيم رمزى هى 
و دخول الحمام » » تتشابه كثيرا مع 
شخصية كشكش بك(؟" . وهذاالفرض 
المستند على التمائل بين الشخصيتين غير 
» لان مسرحية ابراهيم رمزى 
قدمت بعد ثلاثة اشهر من ظهور الشخصية 
الريحانية على مسرح « الأبيه دى روز» فى 
يوليه 01815*" , مما يوحى بالتفكير فى 
تأثير عكسى . 
ومهما كان الفرضان الاخران خاطتين » 
الا انها يساعدان النقد على التوجه فى 
الطريق الصحيح للبحث . انها يشيران الى 
ان البححث يجب أن يتوجه فى المقام الاول الى 
مدرسة عزيزعيد التى ينتمى اليها الريحان » 
وى نفس هذا الحقل شيد المستشرقان 
باربور”2 ولانداو””"© وجهة نظرهما . ففى 
رأمهما ان نمط العمدة عند الريحانى ابتكره من 
قبل عزيز عيد . ونفس الرأى تقرره مجلة 
« التياترو» المصرية التى تؤكد ان هذه 
الشخصية ابتكرها عزيز عيد على مسرح 
فرقة جالئزى عام 19:8* . فاذا كان 
هذا الفرض يقترح مصدرا محتملا , الا انه 
لا يشمل كل ابعاد الشخصية موضع 
الدراسة . ان كشكش بك المفترض انه 
اقتبس عن هذه المسرحية او تلك لعزيز 
عيد ء لا يناظر تماما النمط المصور فى 
النصوص المسرحية المخطوطة الشديدة 
التنوع التى فحصناها . فقبل كل شىء يجب 
ان نلاحظ ان كشكش العشرينيات 
والشلائينيات ليس ثمرة المخيلة الريحانية 
وحدها . فنحن يمكننا ان نؤ كد على ضوء 
قراءاتنا لمسرحيات الفرانكو أراب ان هذه 
الشخصية ابتكرت وطورت بقلم ثلائة 
مؤلفين وعلى اربعة مراحل : الريحا 
رسم , عام 1115 » المعالم البسيطة لأول 
صورة بدائية للشخصية التى لعبها فى ثلاث 
مسرحيات « وهى « تعاليل يا بطة»)# 
دستة ريال» «بكرة فى المشمش »)) 
والتى ينحصر دور كشكش فيها على فقرات 
حوارية فكهة مقدمة بين تابلوهات الريفيو . 
هذه المسرحيات الثلاثة نقدت وم يتعرض 
اى ناقد لها بالدراسة . ومن ثمة فمن 
المستحيل ‏ حاليا ‏ تقدير مدى تثير عزيز 
عيد اوغيره على هذه المرحلة . 
بعد ذلك انحذ امين صدتى نفس 
شخصية كشكش بك . حبيس عام 


الراقصات ٠‏ والمتبوع دائما بخادمه ( الذى 
ظهر منذ المسرحية الثانية للريحانى ) 2*0 , 
فنماها وسحها عشيقة وحماة , وهكذا تحول 
النمط الأول الى شخصية اكثر حيوية تتحرك 
فى مغامرة على طريقة الفودفيل الذى تخصص 
امين صدقى فى ترجمته فى فرقة عيد . وقد 
تبقى لنا من حوالى حمس عشرة مسرحية » 
كتبها صدقى من 1415 الى 1418 , حمس 
تخطوطات لم تدرس مصادرها بعد . وفى 
المرحلة الثالثة اخذ بديع خيرى , ابتداء من 
عام 1418 فى تخليص كشكش من 
الحكايات الماجئة » وجعل يستثمره فى 
ريفيوهات واستعراضات ذات طابع 
نضال . 

وفى الغباية . فى العشريئيات 
والثلاثينيات . عاد من جديد النمط الذى 
صوره امين صدقى » ولكن بقلم الريحان 
نفسه بالتعاون مع بديع خيرى . هذه 
النسخة الاخيرة هى الشخصية الريحانية 
الموروثة عن امسين صدقى ٠‏ ولكن ابلغ 
تطورا. (كما فى مسرحيات «أه من 
النسوان  »‏ « ابقى اغمزنى ». « المحفظة 
يامدام» «الدنيا جرى فيهاايه» 
ويبدوان احكام المستشرقون والنقاد تتعلق 
بهذه المرحلة الأخيرة » ذلك ان الريجانى كان 
قد ذاع صيته » واصبح مسرحه محل اهتمام 
الدارسين على نحوما فعل باربور ولانداو . 
وقد ردد الثانى رأى الأول فيها خص اصل 
كشكش بك على النمو الذى ذكرناه . اما 
د . ليلل ايو سيف . وهى الوحيدة ‏ فى 
حدود علمنا ‏ التى اتبح ا قبلنا الاطلاع 
الكامل على نصوص الفرانكو آراب 
الريحانية ٠‏ فائها ترفض كل الفروض » 


عوو هيد 


وتصدق على رواية الريجانى التى يؤكد فيها 
ابوته الكاملة لكشكش بك(" , 

شخصية العمدة الفاسق كانت معروفة 
بالفعل فى القصص الشعبى والنكت 
المصرية(” . وستظهر الشخصية على 
المسرح . ريما لأول مرة , فى « الفصل 
المضحك » , دون ان تصبح رغم ذلك نمطا 
مشهورا . ونحن لا نلتقى بها الا فى نص 
واحد غير كامل منس.وب الى الفنان عبد 
القادر سليمان الذى لا يعطى مسرحيته اى 
عنوان"؟ . وستصبح الشخصية ملكية 
عامة وتبلغ قمة انتشارها فى الفشرة من 
الى 147١‏ عند الريحانى ومقلديه , 
وكذلك عند الشاعر ابراهيم رمزى الذى 
يعد واحدا من افضل مؤلفى المسرح فى هذه 
الحقبة . ان ثلاث مسرحيات لهذا المؤلف 
(ددخول الحمام» ‏ «أبوجندة) ب 
« عقبال الحبايب » ) تقدم مط العمدة 
الخليع”" . وفى الأولى خاصة نجد تيمة 
العجرز الماجن المفتون بحسناوات العاصمة 
يقع ‏ رغم حذره الساذج ‏ ضحية لحن » 
اذ يخدعنه ويسلبن امواله . ونلاحظ ان هذه 
هى التيمة التى توجه الحدث فى الفرانكو 
آراب . لكنها ليست هى نفسها تيمة 
القصص الشعبى ولا الفصل المضحك . 
ففى الحالة الأولى تكون هذه الشخصية 
محاطة بشخصيات من بيثتها وقثل مجال 
نفوذها » فالتناقض بين حياة الريف وعالم 
المدينة حيث يقع العمدة ضحية » ليست 
التيمة الرئيسية للقصص الشعبى . اما فى 
الفصل المضحك على نحو ما ورد فى 
مسرحية عبد القادر سليمان » فان الموضوع 
المعسروض يحكى قصة اب يرغب فى 
التخلص من عاشق ابنته » فيقرر تزويجها 
من صديقه العمدة العجوز امثير للسخرية » 
الذى يبتهج لانه سوف يحصل على عروس 
شابه . وهكذا فنحن مازلنافى صميم الاطار 
التقليدى للفصل المضحك التمثل فى 
العاشق والعاشقة والاب المعارض لحبهم) . 

والقصص الشعبى من هذا اللون ينتمى 
الى النوع الاجتماعى7؟» , ولذا فهو عادة 
ذو نغمة مليودرامية » مما يذكر بمسرحية 
« القرية الحمراء » التى قدمها عزيز عيد . 
اما الفصل المضحك والنكت المصرية فلا 
يخرج الموضوع فيها عن موقف صغير يعتمد 
على الكوميديا اللفظية حتى ولو امتزج به 
احيانا نقد اجتماعى*© . 


من أين اذن خرج كشكش بك ؟ 

ريما اخذ الريجانى . فى مسرحياته الأولى 
المفقودة . عن عزيز عيد الفكرة العامة 
لشخصية عمدة فاسد ؛ اى ابعادها 
الاجتماعية والاخلاقية وبعض ملامح الأداء 
التمثيلى لأستاذ المسرح المصرى فى هذا 
العصر . فيا عدا ذلك » فمسرحيات 
الفرانكو راب المتبقية نصوصها تتميز 
بخصائص فود فيلية رغم السمة الشعبية 
للنص فى مجملة . ان نجيب الريجانى وامين 
صدقى تلميذا مدرسةالفودفيل التى كان 
عزيز رائدها . ويبدو لنا انه من مسرحيات 
هذه المدرسة , مع بعض التعديلات , وربما 
مع بعض ذكريات واعية اولا واعية عن 
العمدة الشعبى وعن عمدة عزيز عيد » 
خرج كشكش بك الفرانكو آراب . 
والجد الأول هذه الشخصية لابد انه النمط 
الفودفيل من النوع العجوز للرجل المتغمس 
فى الاهتمام بالملذات الحسية » اوكا يصفه 
هنرى جيديل « المغفل امتقدم فى السن,ء 
اسير غزوات منتصف العمرع"" . انه 
بلغتنا المصرية « العجوز الملاس »او 
« العجوز المتصاب » . وبلغة الريجان» 
د الشايب لما يدلع » . انه على سبيل المثال لا 
الحصر جودان فى مسرحية بنات جودان 
موريس أوردونو . لكنه على وجه الخصوص 
بونبيشوفى مسرحية « الجئة ؛ لموريس 
هينيكان , ولقد تأكد افتئان امين صدقى 
ونجيب الريحانى بهذه المشرحية ثلاث مرات 
خلال تاريخهم المهنى : فقد ترجمها امن 
صدقى عام 1415 بعنوان وعصافير 
اللجنة » . وقدم الريجانى نسخة اخخرى منها » 
فى نفس العام » بعنوان « الحئة » عن ترجمة 
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السيد والى . ثم اقتبسها الريجان بنفسه 


وعرضها عام 1418٠‏ باسم ٠‏ ليلة نعنفة » . 
وقد تأكدنا س دلك ار ين 
الأخرين بالمسرحية الفرنسية المذكورة . 


« عصافير الجةع» 1 
المسرح فى نوفمبر 1475 فى مقاله « اسبوع 
الفودفيل ؛ انها نسخة ة أخرى من ١‏ الجنة » 
للريحان . 

ومسرحية ٠‏ دريس هينيكان تستعسرض 
المغامرات العاطفية فى باريس ٠‏ والتى تمناها 
بشغف مهووس », البورجوازى الريفى 
بونبيشو . والنى تنقلب الى الاحباط 
والفشل . وهذا هو بالتحديد موضوع نوع 
الفرانكو آراب الذى تتمركز احداثه 
اساسا حول شخصية بطله كشكش بك . 
علاوة على ذلك . فان هذا العمدة 
الساذج , المعتد بنفسه اكثر ما يجب » 
يعرض دائ) فى مواقف من خلال اساليب 
تكنيكبة فودفيلية غريبة عن التراث المحل 
سوف نعرض لا بعد قليل . 

التشابه البين والمدهش بين الشخصية 
الممرية ( كشكش بك ) والشخصية 


الفرنسية ( بونبيشو) يلاحظ على ثلاثة 
مستويات : اولا العمر والبيئة . ثانيا الحياة 


الرءحرة ثالثا السلوك فالشخصيتان 
متقدمتان فى السن وتنتميان إلى بورجوازية 
الريف . وكل من يونبيشو وكشكش متزوج 
من امراة دميمة كريبة تحظر على زوجها كل 
ممارسات الحياة الاجتماعية الجذابة » وتلزمه 
بحياة متزمتة قاتمة . ولتلاحظ ان هذه المرأة 
« مصدر الغم » هى . فى مسرحيات امين 
صدقى . زوجة كشكش احيانا . أو حماته 
احيانا اخرى . وفى الحالة الثانية لا تتضمن 
المسرحية ذور الزوجة باعتبار ان الحماة تحل 
محلها فى اداء وظيفتها الدرامية . ( ففى 
المسرحيات الأولى مثل ٠‏ خليك تقيل » نجد 
الحماة فى مواجهة كشكش بك . وفيم| بعد 
كما فى مسرحية « أم احمد » تحل الزوجة محل 
الحماة» ) . 

وعشق النساء هو السمة الرئيسية فى 
شخصية بونبيشو انه مستغرق فى حلم يقظة 
مجنون يتحكم فى كل حياته وتصرفاته ومن 
ثمة يقوده الى باريس أملا فى الحصول على 
عشيقة باريسية شابة 7" . وكشكش بك 
هو الصورة الكاربكاتورية لنفس هذه الحالة 
السيكولوجية . ومن امثير للاهتمام ملاحظة 
ان احباطاته فى العاصمة المصرية لاتثنية عن 


بسط امانيه الى ماوراء حدود بلده ؛ انه 
يضع الرد نجوت والقبعة . ويحلم بان يكون 
عممدة و الشانزليزية ؛ « مقر اجمل نساء 
العام ؛ كما يقول . وحرمان بونبيشو 
وكشكش من الشباب والجمال لا يدع 
امامهم| من وسيلة الى المتع المحظورة سوى 
تبديد ثرواته| التى تقبلها الغانيات عن رضا 
دون تقديم شىء بامقابل . ومع ذلك ففى 
ختام بعض مسرحيات الريجنى يقدم المؤلف 
الى بطله ‏ نتيجة لمصادفة سعيدة ‏ زوجة 
شابة"© . بعكس حالة بونيشو التى 
لا يسمح فيها بتعدد الزوجات . 

(ب) الشخصيات الثانوية . 

الشخصية الرئيسية فى الفرانكو آراب 
محاطة . عادة » بخمس شخصيات ؛ ثلاثة 
منبا موروئة من التقاليد المحلية : الخادم 
وهوفى نفس الوقت شيخ الخفر فى القرية ‏ 
الخواجة ٠‏ ومهمته القوادة والاحتيال على 
الريفى الطانش ‏ الممئل الذى يجاكى 
الانواع الدرامية الجادة محاكاة ساخرة بتمثيله 
الكاريكاتورى ( خاصة فى المسرحيات 


الاولى للريحانى0*” ) . 
والشخصيان الأخريان الاكثر اهمية 
واللتان ظهرنا لأول مرة على المسرح المصرى 


فى نوع الفرانكور آراب مصدرهما 
الفودفيل . انها الغانية او« الكوكوت » 
( حسب مصطلح الفودفيل الذى اقتبسه 
المسرح المصرى لهمذه الحقبة ) » والحماة 
الشرسة الشكسة . الأولى عنصر ضرورى 
لدراما تورجى**؟» الفودفيل :6 
« فالكوكوت » باعتبارها « الجنة» التى 
يبحث عنها الأزواج » وه مصدر ذعر» 
الزوجات . هى الأصل فى المغامرات التى 
تشكل الحبكة فى العديدمن 
المر فيلات .2457 ونفس الشىء بالنسبة 
لدور الحماة فهو شديد الاهمية فى هذا النوع 
من الحبكات المسرحية . فالزوجات فى 
مطاراداتهن للازواج » الذين يتفنتون فى 
ابتكار الحيل لستر مغامراتهم . تكن عادة 
مدعمات بالحماوات الشكسات الفظات9؛) 
والنسختان المطابقتان المصريتان لهاتين 
الشخصيتين الفرنسيتين من ابتكار امين 
صدتقى كما تدل على ذلك نصوص 
المسرحيات الفرانكو آراب . 


فى - ن نجح كتاب الفودفيل الفرنسيون 
احيانا فى جعل دور « الكوكوت » شخصية 


مسرحية بارزة مثل لاموم كريثيت فى « سيدة 
من مكسيم » واميل فى « اهتم باميل » لنيدو 
( دحافة مكسيم » و دخالى بالك من 
اميل » فى ترجمات عيد وصدتقى ) فان ادوار 
الكوكوت فى الفرانكو - آراب ليست سوى 
اشباح شخصيات ( ومنبن تيريز فى « خليك 
تقيل « واليان ولوليتا فى « ليلة جنان » ) اما 
دور الحماة » فقد حاول امين صدفى بنجاح 
كبير ان يصنع منها شخصية مصرية اصيلة 
كانت تحمل آسي ثبتا هوام شولم الذى تقر 
فيها بعد واصبح ام احمد . 

وف مسرح الريجانى كان يعهد بدور 
« الكوكوت ؛ دائم) الى واحدة من الراقصات 
الأوروبيات الجميلات مشل كيكى التى 
كانت نجمة الفرقة لفترة من الفترات9©؟) , 
فى اول الأمر كان امين صدقى يتنكر ويلعب 
دور الحماة . وبعد ذلك خل مله الممثل 
الكوميدى حبيب فوده الذى تخصص فى 
نفس الدور 2480 , 

وم يقتبس امين صدقى عن الفودفيل نمط 
الزوجة . وهو عادة دور باهت مسطح30؛ 
ولكن فيس) بعد سيقتبس الريحان عن 
الفودفيل . فى مسرحية « آه من النسوان » 
شخصية المرأة الطائشة والزوجة الى تنتقم 
من زوجها الخائن باتباع نفس 
سلوكة 249 , 


ج. المواقف والاساليب التكنيكية , 
تطور دراما تورجى (فن كتابة 
المسرحية ) الفرانكو أراب تبعا لدوع 
الجمهور وتبعا للمؤلف . البداية كانت 
ريفيومدة عرضه عشرين دقيقة كتبه الريحان 
ومثله فى « الآبيه دى روز » وكان جوهر هذا 
الريفيو الرقص والغناء المصحوبين بحوار 
بسيط من الفرنسية والعربية . وحين عهد 
الريحان الى امين صدقى بمهمة التأليف ٠‏ 
اصبح العرض مسرحية من فصل واحد 
مدتها ساعة تقريبا » وفاق الحدث الرقص 
والغناء اهمية ‏ وبعد عدة شهور استقر 
البريحانى فى مسرحه « الرينساس )40 
وتوجه الى جمهور مصرى فى أغلبيته . وهنا 
اصبح الفرانكو ‏ اراب مسرحية من فصلون 
مثل «هزباوز» . ثم من ثلاثة فصول 
( مثل « جنان فى جنان » ) وسيطرت العامية 
المصرية على لغة الحوار على حساب اللغة 
الفرنسية7؟؟» . ومع ذلك فقد كان كل فصل 


وحدة مستقلة ٠‏ وكانت شخصية كشكش 
دك تجمع بين هذه الأجزاء غير المترابطة . 


وفى رأينا ان ريفيوهات امين صدقى 
النى عرضت ف « الآبيه دى روز» وفى 
« الرينسانس » تحمل بوضوح علامات 
التأثير الفرنسى . ان فرانكو ‏ اراب امين 
صدتى يتكون من مواقف تحاكى الحدث 
المسرحى فى نوع من انواع الفودفيل معروف 
باسم د مدرسة هينيكان 6”**) وأمين صدقى 
يستمد إلمامه من الفصل الشانى من 
مسرحيات هذا النوع والمسمى غالبا 
« فصل الكوكوت » , او فصل اللقاءات 
المباغتة ,10" , 

ذلك ان مؤلفى الفودفيل » بعد ان 
يعدوا فى الفصل الأول . التسرتييات 
الضرورية للبس والمفاجاءات واللقاءات 
المباغته . يجتهدون فى الفصل الثان » 
« فصل الكوكوت ؛ , فى صنع مقابلات بين 
كل الشخصيات , فى الوقت الذى تكون 
فيه هذه اللقاءات غير متوقعة وغير مرغوبة 
على الإطلاق . والمكان المعتاد هذه 
المصادفات المزعجة عادة ما يكون صالون 
الكوكوت أو جار سوثيرة مطارد نساء أو بهو 
فندق وفى جميم الأحوال يكون المنظر مزودا 
بالعديد من الأبواب التى تخدم البعض فى 
المباغته . وتخدم البعض الآخر ( وهم الذين 
اخذوا على غرة فى موقف حسرج ) 
با هرب" . كما يوجد عادة درلاب كى 
يختبىء فيه من عجز عن اهرب . 

ان فرانكو ‏ اراب امين صدقى يستند 
على وجه التحديد على هذا التكنيك 
الفودفيل للعبة الاختباء التى تدور بين الزوج 
والزوجة ( او الحماة ) والكوكوت والمنافس 
وبعض الشخصيات الثانوية التى تغذى 
الموقف بالتعقيد الدرامى . فمثلا مسرحية 
«خليك ثقيل » ذات الفصل الواحدء 
بنيت على اربعة من مواقف اللقاءات 
المباغتة » حسب تكنيك النموذج المستورد 
من مسارح البوليفار : ان كشكش بك 
يفاجىء منافسه مرتين فى منزل عشيقته . 
كذلك « يضبط » كشكش بك بدوره مرتين 
بواسطة حماته فى نفس المكان . وهذه الحماة 
فى سعيها لاحكام رقابتها على كشكش ٠‏ 
تختبىء فى دولاب يتواجد فيهء لسوء 
حظها , المنافس الذى اخفى نفسه عن 
كشكش . مما يتيح طبعا لهذا الاخير فرصة 


التخلص من مارثه رالانغام من حماته , 
عدوه الأبدى , فى آن واحد . وفى مسرحية 
« حزياوز» تنشق الأرض عن الزوجة فى 
نفس اللحظة التى يحتضن فيها زوجها 
الخادمة , 


بعد إحدى عشر عاما , حين يتمكن 
الريحان بصورة افضل من تكنيك النموذج 
الذى سبق لامين صدقى نقله عن 
الفودفيل » سيطور شخصية كشكش بك فى 
مواقف أكثر تعقيدا : ففى مسرحية « أه من 
النسوان » » وهى من ثلاثة فصول . يبحث 
بطل المسرحية عن عشيقة جديدة » رغم ان 
لديه واحده متزوجة من رجل شديد الغيرة 
والعنف . هذا الأخير يطارد العاشق » فى 
مقهى كبير » فى نفس لحظة تورطه ‏ أصلا- 
فى موقف مزعج عل طريقة الفودفيل الذى 
يكدس العقبات فى مواجهة البطل : من 
ناحية » كشكش ضحية لبس مبعثه امرأة 
تجبره على منازلتها امام عينى زوجها ؛ ومن 
ناحية اخرى فهو متورط فى موضوع يمس 
الشرف ويجب عليه الدخول فى مبارزة . ان 
اللقاء مع الزوج الغيور العنيف فى هذا 
التوقيت .7*» وهو لقاء سيتكرر فى ظروف 
تمائلة » يذكر بتعقيدات الفودفيل » خاصة 
وأن المبارزة » وهى تيمة متواترة فى هذا 
النوع . غير معتادة فى مصرء فهى مجرد 
اقتباس عن مسرح الفودفيل . 

اللبس الدرامى هو القضية التكنيكية 
الثائية للمواقف التى اقتبسها امين صدقى 
عن الفودفيل : فالفصل الأول من مسرحية 
كشكش بك فى باريس «ليس إلا لبسا ممتدا بامتداد 


الفصل كله . ان كشكش يجب عليه ٠‏ قبل 
أن يسافر إلى باريس ٠‏ ان يزوج صبية تعيش 
فى كنفه , بينم يجب على حماته ان تبييع 
خنزيرة لديها . ويستقبل الخطيب على انه 
التاجر , ثم يستقبل التاجر على أنه الخطيب 
ويدور سوء الفهم حول موضوع المحادثة » 
فعل حين يتحدث الوالد عن الفتاة يتحدث 
الآخر عن الخنزيرة وبالعكس والفصل الثان 
من نفس المسرحية الذى يحدث فى باريس 
يدور ايضا حول لبس آخر : فيليب العاشق 
المهجور ؛ فى سعيه للانتقام من غريمه 
الجزائرى ييرى كشكش مصحوبا بامراة 
محجبة ( هى ام شولح ) فيعتقد انه قد وقم 
على منافسه , 

ونقطة البداية فى مسرحية « هزياوز » هى 
التيمة التقليدية للأب الذى_ يرغم ابنته على 
زواج مصلحة بعمدة ثرى . وسوء الفهم 
الاساسى يتكون من الخلط بين اثنين من 
العمدة كشكش والعمدة الشرى « بعجر» 
والنتائج الحتمية هذا اللبس ستكون عراك عاشق 
الابنة مع كشكش ثم شجار كشكش مع الآخر , 


ولكى نحسن تقدير إسهام أمبن صدقى 
بإضافاته الفودفيلية إلى المسرح المصرى » 
فحصنا مسرحيتين فرانكو- آراب كتبهما 
بديع خيرى حاولا وفيما نعتقد ‏ محاكاة 
تكنيك امين صدقى . ومع ذلك جاءت 
هاتات المسرحيتان أكثر انتهاء إلى التقاليد 
الشعبية للفصل المضحك . فمثلا «ليلة 
جنان » ؛» مسرحية من ثلاثة فصول , الأول 
منها يبدأ بلبس درامى : كشكش يستقبل فى 
أحد الفنادق القاهرة على إنه أمير شرقى فى 
زيارة العاصمة .90*) وهذه هى نفس صيغة 
المواقف الدرامية عند أمين صدقى . لكن فى 
الحقيقة بديع خيرى لا يطور الموتف 
الأساسى ليوجه عقدة المسرحية ٠»‏ بل على 
العكس ٠‏ تأق بقية الحدث صورة حرفية من 
النموذج الشعبى للفصل المضحك : تنكر 
فى ملابس تاريخية .0**) مواقف خحوف 
هزلية ‏ نهاية سعيدة بزواج غير متوقع بين 
كشكش وأميرة شابة .2050 , 

وبالئثل فان « مملكة الحب » التى يحاول 
فيها خيرى محاكاة تكنيك « اللقاءات 
المباغتة » المزعجة فى الفودفيل ؛ ليست 
سوى سلسلة من مواقف اللقاءات المفاجئة 
النمطية والثابتة على طريقة الفصل 
الضحك : فالآب التركى يظهر بغته فى كل 
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مرة يتسلل فيها أحد عشاق بناته الى القصر 
رغما عن وجود الحارس الموكل بالمراقبة2*0 
وكشكش هنا ليس سوى واحد من هؤلاء 
العشاق الذين يلقى بهم فى البحر حيث 
تدور احداث الفصل الثالث على نسق 
المسرحيات الاستعراضية الخرافية المعروفة 
لدى مؤلفى المسرح فى هذه الفترة والمنتشرة 
فى مسارح البوليفار الفرنسى . 

ان بديع خيرى يجحاكى امين صدتى فى 
تكنيك اصبح بالفعل جزءا من اساليب 
المسرح المصرى , الا ان خخيرى فى حاكاته » 
يخضع التكنيك لتقاليد الفصل المضحك 
الشعبى . ديمزج هكذا بين النموذج الغربى 
والمصرى . دلك أن أمين صدقى كان قد 
أدخل ‏ من خلال الفرانكو - اراب ؛ إلى 
المسرح المصرى شخصيات ومواقف 
واساليب تكنيكية سوف تبقى ضمن تراث 
المسرح المصرى ( والسينما المصرية) 
وسيحاكيها البعض محاكاة سطحية » 
وسيعدلهها ‏ أو يطورها البعض الآخر على 
نحوما نجد عند الريحاى وخيرى بعد مرحلة 


الفرانكو آراب خاصة » 


الهوامش 
١‏ -انظر : نجيب الريمان . مذكرات » 
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جنان فى حنان فا١‏ , ف ” . 
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47 انظر : نجيب الريحان . آه من النسوان » 

3 

8 - انظر : د. ليل ابوسيف , م . س . ص 

ك6 

4؛-انظر : م . ن ص 0-46ه. 

٠ه‏ رهللتسمغة اء اعما! عل اق مواقم رمع رآ 

رعنالأكناتم هآ عل اء عرأهعط) نال قعلقصهم ع1 

2 .؟ ,19 اهلا ,307 .5 ,4835707111 .؟ رآ .املا 
اع 

.28 مأك .عه رو( أمصعقة ) 010 .كك 

رعلاشتعقية؟ هل عمن ع عل «مععل عل عنق 

سينا 1046 .ى لاط نعاه؟ 

08 انظر : نجيب الريحانى , آه من النسوان » 

١ف‎ 

4 انظر : بديع خيرى » ليلة جنان : ف ١‏ 

ده _انظر : م . نء ف؟ 

انظر : م . ن ؛ المشهد الأخير 

/اه ‏ انظر : بديع خيرى ؛ ملكة الحب . 

١ف‎ 


له- 


رو 


أهلام مططابية 


بة.مقام) مسر حية 


رأفت الدويرى 


© المسرح 


عبارة عن مساحة فارغة اساسية حوها يتحلق سامر المتفرجين جلوسا على مقاعد , او ربما 
مفترشين الأرض على حصر أو شلت . 
ولخرج العرض حرية توظيف المساحة الفارغة الأساسية وما حوها من مساحات فارغة 
متاحة حول سامر المتفرجين او بين صفونهم . 


المنظر 
الشبح البشرى 


( بعد لحظات تقترب أصوات مازحة 
غتلطة بغناء جماعى هازل تصاحبه 


آلات موسيقية شعبية من عصر 


المماليك ) . 
الزمان غناء جماعى : (من الخارج ) 
تدور وقائع العرض فى زمان المماليك الدف دفدف دوف ددقدف 
ال والزمر تافل تل تلالى 

قاهرة مصر المملوكية والجنك تنتن تذن نتنتن 
المقامة تصلحه ربة الحجال , 
منج فؤ 5-5 05 « 
امس صجة ‏ ل السشهة 
الروضة أيام المماليك . . فوق السور ' 3 
المطل على النيل وفى ظلمة الليل هناك ( يتدفق جوق الليالى املاح ؛ رجلان ال 
شبح بشرى مستلق على ظهره وبصره وفتاة » وفى مقدمتهم معلم الجوق ٠»‏ 3 
سابح مع سحابة سابحة فى السماء » كل منهم يحمل على ظهره « زئبيلا ) أو .م 
الشبح البشرى شبه عار تقريبا باستثناء جرابا محشوا بملابس واكسسوارات © 
لباس مملوكى رقيق الحال كثرت رقعة وأقنعة وأدوات تنكرء خليط من 2 
الملونة .. الشبح البشرى غارق فى مختلف الازمان والأمصار لزوم ل 
دوامة من احلام اليقظة ) . « النمر» او « الفصول » المازلة وغير ٌّ 
: ( يغمغم حالا ) ياه ! يالها من سحابة الحازلة التى « يرتزق » بها الجوق فى 4 
سواحة فى بحر السهاء سباحة كب الاعراس وحفلات السبوع والختان © 
كانها زورق ملكى ‏ ذهبية وغيرها . 9 


بعض أفراد الجوق يحمل آلات العصر > 
المملوكى الموسيقية , اثناء عبور الجوق 5 
لمقدمة المسرح يصرخ أحدهم ) . ٠.‏ 
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: شبح على السور . 
: (يواصل حلم يفظته متابعا ببصره 


ذهبيته السلطانية ) 


: عفريت ! أمه ! طاجن ياصاحبى 


أخفنى فى كرشك الأكرش . 


: يوما ما سسا سآكلك يا يازلا 


5 


0 ل داع للذعريا - زلابية : 
: عفريت يامعلم جهجهان . خذى 


يامعلم فى حضن معلمتك , خطنى . 


: لعله الفهلوان 

: هبشان ! 

: ( ساخرا ) هبشان بن أبى غبشان . 

: والشهير بالفهلوان ياابن فرفور . 

: الفهلوان عفريت بن أبى عفريت . 

: ومقياس النيل خرابته المفضلة . 

: فلنشكه ملعويا هذا الفهلوان الحالم . 
: ملعوبا ملغوما يدخل من .. . 

: دعونا من الفهلوان الماذر؛ لتلحق 


بعرس السلطان . 


: أمامنا الوقت براح يامعلم جهجهان . 
: فلنلعب عليه فصلا نرتجله لنضحك 


: لالنضحك الخلق علينا 

: وعرس السلطان ؟ 

: فرصة يامعلم للنتقم لانفسنا من 
الفهلوان . 

: ملاعيبه ومساخره معنا فاقت الحد . 


ابن فرقور 


المعلم جهجهان 
الفهلوان 
المعلم جهجهان 


: دائها دواكل » « مننا » « الجوء . 
: امتدت ملاعيبه الفهلوانية الى حفلات 


السبوع والطهور » فضلا عن الموالد 
والأسواق . 


: (وهويربت على كرشه) حتى 


الأعراس », الفهلوان يزاحمنا فى لقمة 
عيشنا . 


: وعرس السلطان يا أولاد ! 
: ( بدلال) مرة من نفسنا يامعلمه 


نضحك من القلب . . ملعوب واحد 
وبعدها 


: فليكن . . فليفتح كل منا جرابه . 

: يامانى جرابك يا حاوى . 

: ويامافى رأسك يامحبظاق . 

: خيول الخيال . . أفاعى الختال , 

: قرود الارتجال . 

: ملاعيب العيارين 

: مناصف الشطار . 

: فلننصت بأنفاس مكتومة لاحلام 


الفهلوان ؛ وتقشيا مع الحلم وحسب 
المقام , سنرتجل مقاقة تحكى . . 


:( يقاطعه بحده ) تقص أجنحة هذا 


الشاطح الناطح 


: الطائر على بساطه السحرى . 
: ليسقط فى وسطنا غرابا كسيح الجناح . 
: وتحت قدامنا كسير الخاطر . 
: ونظل نضحك عليه لنزيح الهم عن 


قلوبنا المقهورة . 


: ( يستطرد حالما ) مئة تملوك فى الميمنة » 


ومئة فى الميسرة . ياه. سرير من 
الذهب الابريز » على مراتبه العالية 
يتربع شاب كامل الحسن , جميل 
الأوصاف رقيق الأعطاف , لعله 
سلطاننا الأشرف . . 


: ( وقد أخرج من زنبيله نفيرا ينفخ فيه 


سلاما سلطانيا) 


: (فى دهشة) وجه السلطان الخالق 


الناطق وجهك ياهبشان . 


: (يعلن فى جلال ) حضرة صاحب 


الجلالة السلطان الأشرف هبشان بن 
أبى غبشان الفهلوان . 


الفهلوان 


المعلم جهجهان 


الجوق 


الفهلوان 


طاجن 


الفهلوان 


ابن فرفور 


الفهلوان 


: هبشان ! سلطان ! هى هى , فى منام 


أنا أم فى خيال الظل ؟ 


: العباءة السلطانية السوداء بالذهب 


الابريز مطرزة ٠‏ فى جلال وخشسوع 
البسوها لجلالته . 


4 ( كل وقد فتح « زنبيلة » يلتقط منه 


كيفما اتفق ملابس واكسسسوارات 
ساخرة لزوم شعائر تتويج سلطا 
ساخر للفهلوان ) . 


: (يتملع ويتصنع الرفض ) لا1.. 


لا.. لن أتسلطن خلفا لسلطان 
الأشرف قايتباى الله يرحمه . 


: العمامة السلطانية السوداء ‏ بجلال 


وخشوع-اتوج ببارأس جلالته 
السلطانية . 


: (باكيا ) لا .. لا .. لن اتسلطن ٠»‏ 


لا . . ولا لليلة واحدة ؛ لن افعسل 
فعلة خاين بيك . . 


: الخف السلطان الأمر بجلال 


وخشوع- أنوج به قدمى جلالته 
السلطانية . 


: (لاطما بالخفين خحديه) السلطان 


قايتباى ‏ الله يرحمه ‏ سلطانى وتتاج 
رأسى . كان مملوكا مجلوبا وكنت أنا 
حرفوشه الأزعر , كان أستاذى المحنك 
وأنا تملوكه المجلوب . كان كبيرى وأنا 
أنابك عسكره . سلطان وأنا وزيره 
الكبيرء لا . . لا . . لن أخون . لن 
أتسلطن 


: الشعار السلطان ‏ بجلال وخشوع ى 


ألبسه لجلالته السلطانية . 


: طوال عمرى منذ أن كنت مملوكا مجلوبا 


وأنا أحلم بازاحة ظل قايتباى » ظله 
السلطانى يخنق أحلامى السلطانية . 


: السيف السلطانى ‏ بجلال وخشوع- 


اضعه فى يد جلالته السلطانية . 


: لاء حاشا لله » لن أمسك بالسيف 


الدامى للطاغية » الله يرحمه . 


: رغما عن أنف جلالته السلطانية - 


بجلال وخشوع- بالسيف سلطنوه . 


:_سلطان السلام أنالا سلطان الظلام . 


المعلم جهجهان 


الجوق كله 
السلطان هبشان 


المعلم جهجهان 


طاجن وابن فرفور : 


المعلم جهجهان 


المعلم جهجهان 


أبن فرفور 
طاجن 
المعلم جهجهان 


زلابية 


: على رأس جلالته السلطانية أنثروا 


: لكيلا ينعب ناعب . . 
: أوينعق ناعق 
: يكدر صفو سلطان السلام والظلام 


: ( وقد أخرجت زنبيلها لفافة أسطوانية 


: القبة والطير والصنجق السلطان 


أفردوها على رأس سلطان الظلام 
والسلام . واهتفوا معى : عساش 
السلطان هبثيان بن أى غبشان 
الفهلوان . 


: (يردد الهتاف ) . 


: فليكن ياأولادى » فلأ تسلطن وأمرى 


لله » رغما عن أنفى » نزولا على ارادة 
شعبى السلطان فلأتسلطن » وأمام 
جلسكم الموقر أقسم وأتعهد ‏ بشرق 
السلطان ‏ أننى عن سياسات سلطا 
قايتباى ‏ الله يرحمه ‏ لن أحيد » وععلى 
طريقه سأسير . 


: جهزوا الفرس السلطانى ليسسير به 
٠‏ جلالة السلطان على نفس طريق جلالة 


السلطان . 

( معا يشكلان بسرعة بجسديها 
وبمساعدة قناع لرأس وجسد وذيل 
فرس , يشكلان الفرس السلطال ) . 


: (مناديا بجلال) اضربوا البشائر فى 


القلعة لجلالة السلطان ؛ وباسم 
جلالته فليئاد المنادى فى القاهرة » وفى 
الفسطاط وبر مصرء فليزف الأمراء 
بالشاش والقماش جلالة السلطان 
هبشان بن أب غبشان الفهلوان 
( وهكذا يبدأ موكب أو«دزفة» 
سلطانية ساخرة فوق الحصان 
السلطانى ) . 


خفائف الذهب والفضة , وبالدنائير 
الذهبية اقذفوا الغربان والبوم . . 


هبشان بن أب غبشان الفهلوان . 


من الورق تفردها وتقرأ منشدة ) : 
تكتب تواريخ املوك بالمداد 
آلا للفهلوان كتب بالذهب 
هبشان فارس الاحلام وليث الوغى 2 
وفهلوان الحرب مثل العجب”" » 
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المعلم جهجهان 


السلطان هبشان 
المعلم جهجهان 
الجوق 

السلطان هبشان 


الجوق 
المعلم جهجهان 


السلطان هيشان 


: والآن فلتقبض على أنفاسنا جميعا 


استعدادا للاستماع إلى الخطاب 
السلطانى التاريخى ‏ دائما ‏ على مر 
التاريخ » فليتفضل سلطاننا التاريخى 
هبشان بن أبى غبشان الفهلوان . 

: !.. أ.. أنى تأملت الزمان وفعله فى 
خفض ذى شرف ورفع الأرذل9© . 

: فليحيا السلطان الأرذل . 

: ( يردد الحتاف مع التصفيق ) 

: ك . . ك . . كطبائع الميزان فى أفعاله 

تضع الرواجع والنواقص تعتلى*2 

: فليحيا السلطان النواقص . 

: (عامدا يقذف السلطان هبشان 
بحصاة كانت فى يده ) . 

: ( مذعورا يلتقط الحصاة عن صدره 
ويحملق فيها)يب..ي.. يبدو 
أنها . . حروف غريبة . . عربية .. 
ربما . . دبرنى ياوزيرى الكبيرفى قراءة 
هذا الدينار الذهبى . . لعله برقية 
تبنئة بعث بها حرافيش الأراذل فى عيد 
تسلطنى الواحد بعد الألف , أقرأ لى 
الديئار . 

: ( بجدية يقرأ الحصاة ) أزفت الآزفة » 
ليس لها من دون الله كاشفة . 

: لا أفهم , ترجم لى المكتوب يا وزيرى 
الكبي: 

: لعله أنذار من سلطان السلاطين فى 
السهاء . 

: (يزآر غاضبا) بل قل أنه منشور من 
المناشير السرية التى ينشرها فى البلاد 
الروافض المعارضون لسلطان المديد . 


زلابية 
السلطان هيشان 


المعلم جهجهان 
السلطان هبشان 


المعلم جهجهان 


الفهلوان 


: ( تغمغم ) يابن الرفضى . 
: فرق وأحزاب الروافض تعارض رخاء 


عهدى السعيد . . 


: (يقلد صوت بومة ) 
: (متطيرا يرتعش من الذعر) بومة 


الرفضن هذه ء فى ميسدان الرميلة 
خوزقوها » عذبوها حتى تقر وتعترف 
على أولاد الرفضى رقف 0 
رفضى . . ويعدها بالسيف وسطوها 
ووسطوهم . 


: ( ينفجر ضالحكا » وينفجر جميع أفراد 


الجوق , حتى الفرس السلطان تصهل 
ضاحكة , وتبرطع هائجة ليسقط من 
فوق ظهرها السلطان هبشان وسط 
أفراد الجوق الذين يقذفونه بالخحصى 
والزلط . ويلفون حوله بأغنية 
ساخرة ) : 
أين ترسى ؟ أين درعى ؟ 
الحقينى أم هبشان بصارمى البتسار 
ان مت كنت فى الغزاة شهيدا 

أو أعش كنت أشطر الشطار©» 


: ياولاد الرفضى ( ويدور عراك عنيف 


بين الفهلوان وجوق الليالى الملامح » 
يتكاثرون عليه ويوسعونه ركلا وضربا 
بمقارع يخرجونها من زنابيلهم » وأخيرا 
يفر بالقفز على السور المطل على 
النيل » ثم يلقى بنفسه فى النيل ) . 


: قفز العفريت هبشان فى النيل . 
: هرب الملعون لابسا عباءق كقاضى 


القضاة فى فصل « حاميها حراميها » . 


: وعمامتى فى فصل ١‏ الشاطر على 


الزيبق » . 


: وخفى الأحمر كعروس فى فصل ١‏ ليلة 


الدخلة » . 


: وسيفى الخشبى الذى اعلقه متدليا 


أسفل بط ليلة دخلتق . 


: ( ساخرة ) زواجى من ابن فرفور 


باطل » باطل » باطل بدون سيفه 
الخشين . 


: لامعنى بالرة للفصول بدون لوازم 


الفصول . 


زلابية 

طاجن 

المعلم جهجهان 
زلابية 

طاجن 

المعلم جهجهان 
ابن فرفور 
طاجن 

زلابية 

ابن فرفور 
طاجن 

المعلم جهجهان 
زلابية 

المعلم جهجهان 
طاجن 

المغلم جهجهان 
طاجن 


أصوات الجموع 


: عدة الشغل يامعلمة . 
: لا بد ان نستردها من الفهلوان حتى ولو 


اضطررنا لسلخ جلده . 
6 وعرس السلطان ؟ 


: السلطان العريس قد يلزمه السيف 


الخشبى فى ليلة دخلته يامعلم . 


: هيا بنا إلى قصر سلطاننا هبشان بن أأى 


غبشان الشهير بالفهلوان , هيا يامعلم 


: أ .. ألم يقفز الفهلوان أمامنا الآن الى 


قاع النيل ؟ 


1 ابن الجنية « فص ملح وذاب » ؟ 

0 لعله مختبىء يسبح تحت الماء . 

: اذن فقد اختئق . 

: هبشان الفهلوان لن يختلق . . انه جن 


ابن جنية . . انه يتنفس تحت الماء . 


: فلتنتظره حتى يقب فوق سطح اماء . 
: النيل فى احتباس . وقاعه يكاد يظهر 


للعيان : 


: لعله سقط على صخرة فى القاع 


الضحل افقدته وعيه . . لعله يدنزف 
الآن . 


: لعله مات . . هيا بنايا أولاد الى عرس 


السلطان 


: الفهلوان جرادة » بين أحجار قاع 


السور الفهلوان يلاعبنا لعبة الصبر 
الممل » فلننتظره لنسلخ جلده ونسترد 
منه لوازم فضولنا يامعلم جهجهان . 


: فلنسرع يا أرلاد لنزف العروس 
للسلطان . 
: ليس قبل أن نسترد لوازم الزفة من 


الفهلوان . 


: ( عن بعد ) الرحمة خير الراحمين 


العام عام جوع . ولعل أسماك الثيل 
قد التهمته حال سقوطه فى القاع . 


: اولعله هرب بعيدا عن هنا هرب 


على اربعته زاحفا لا سابحا فى قاع 
النيل . 


: اذه فقد عاد الحبشان الى قصره 


السلطان . 


: قصره السلطانى ! طاجن . . فلتكف 


عن هذلك السخيف , ولنسرع الى 
القصر السلطان . 


: لنسترد لوازم الزفة السلطانية من 


الفهلوان ؟ 


: بل لنزف العروس للسلطان . 


معلم جهجهان . . زفة عسروس 


السلطان مايزال أمامها متسع من 


الوقت . . فلنفاجىء الفهلوان فى 
جحرة لنسترد منه الأشياء التى سلطناه 


عا 
: لأجل خاطرى يامعلم . . فلتفاجىء 


الفهلوان فى قصره السلطانى » لنشكو 
جلالته الحرامية الى جلالته 
السلطانية , 


: ( باستسلام ) ف .. فليكن يا .. 


زلابية ( ويقودهم للخارج ) . 


: (تقترب أكثر فأكثر ) الرحمة خير 


الراحمين . 


( اظلام سريع ) 


)1١(‏ من بابة «وعجيب وغريب » لابن دائيال 
عن كتاب «خيال الظل وتمثيليات ابن 
دائيال» دراسة وتحقيق د . إببراهيم 
هادة , 

(1) عن خطط المقريزى مع شىء من النصرف . 

() عن أبن أياس ‏ بدائع الزهور فى وقائع 
الدهور . 

(4) عن أبن أياس ‏ بدائع الزهور فى وقائع 
الدهور . 

(5) عن ابن سسودون ‏ الشاعر المملوكى 
الساخر ‏ فى مؤلفه ( نزهة النتفوس 

ومضحك العبوس 6 >« 


417 © القاهرة © العددهة © ٠١‏ شوال1404اه © وامايو4ة4ام © 


© التاهرة © العدده؟ © ٠١‏ شوال6.05اه © واعايووداام © 


واد 
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30 
فى 


ن. بندتسي عبد الله 


: الآن 
: حجرة بها مكتب , مكتبة » دولاب . مائدة » 


كراسى . راديو قديم , تليفزيون مغطى . 
حقائب ٠‏ أوراق وجرائد ويحلات وكتب مبعثرة . 
: رفيف : فى الثانية والعشرين . 

واو : فى الثانية والثلائين 

سين : فى الثانية والأربعين 

صاد : فى الثانية والأربعين . 


: خطاب من رباب . هل تريد أن تعرف ماذا 


تقول ؟ 


: ( ينظر إليها دون أن يجيب ) 
: تقول .. ( تقرأ) لماذا لا تفكرين فى الهجرة ؟ 


الحياة هنا مريحة للغاية . صحيح ستلاقين بعض 
الصعوبات فى البداية : المسائل الروتينية 
بخصوص الإقامة وتصريح العمل ء لكن » 
صدقينى يارفيف , الحياة تمشى سهلة » وفرص 
الكسب متوافرة » والناس فى منتهى الوداعة . . 
وأعصابهم هادثة . 


: ( يتحرك بما يعبر عن الضيق ) 
: .ل هذا الضجر؟ 
: الضجر ؟. . . أؤلا يحق لى أن أضجر ؟ 


: ماذا تقرأ ؟ 

: فاليرى 

: كاتبك المفضل . 

: أضطر الى اعادة قراءة كل صفحة . 


: الاتفكرق .. 

: فى ماذا ؟ ؟ 

: لاتنفعل هكذا دون .. 

: دون ماذا ؟ 

: إنك تقاطعنى باستمرار". 

: (يضع الكتاب . يحرج من حقيبته الملقاة الى 


جانبه زجاجة من النبيذ ‏ يعبض . يأخذ كوبا . 
يعود الى مكانه يصب لنفسه كأسا ) . 


: هل ستبدأ ؟ 

: لماذا يحلو لك ان تغيظينى ؟ 

: ( يعبض ويتطلع الى النافذة ) 

: ( وهى منشغلة بترتيب بعض الأوراق ) ماذا ؟ 
: لا أستطيع ان أخمن حركة السحب . كان هذا هو 


ضعفى المعتاد ( يعود الى مكانه ) . 


: ساعدى على تثبيت بشنطلون .. من هنا .. 


الوسط ( تستدير بحيث تدير له ظهرها ) ادخل 
البلوزة جيدا . . . ولكن برفق .. آه . . هكذا 
( تديرله وجهها ) لقد كنت تحذق دائها ان تكون 
حازما ورفيقا فى وقت واحد . 


:ل لا تفتأ تنظر الى الساعة ؟ 
: الرابعة الأسبع عشرة دقيقة . 
: انالم أسألك عن الساعة . انا أسأل عن علة 


مداومتك التفحص فى عقاريها . إنها ليست 
فاليرى حتى تعاود قراءتها . إن العقارب تسير 
بطريقة متوقعة . وفق نظام وحكمة وتعقل . 
شىء مفهوم جدا وواضح جدا .. لا أريد أن 
اتحدث عن التفاصيل . . لسبب بسيط هو أن 


الأمر لا يحتاج الى تفاصيل . من السخف حقا أن 
أشرح لك . فى الوقت الذى نحن فيه معا . 
الدقائق ستون والثوان ستون . ماذا عساك تريد 


اكثر من هذا ؟ 
: الرابعة إلأ حمس عشرة دقيقة . 
اشكت 


: ( تمشط شعرها وتترك خصلة تنزل على جبينها ) 


مارأيك ؟ هكذا أفضل . .؟ أم بدون قصة 
( ترفع الخصلة ) ؟ 


: بدون خصلة . 
: غير أنى أحب أن أبدو هكذا ( تعاود وضع 


الخصلة ) 


: إفعل ما يحلولك . 
: لاتكن فظاأ . . إنك تعلم جيدا أن جبهق 


عريضة . . وأنها عندما تتكشف . احس بأنه 
ينبغى أن أكون صادقة ومخلصة . 


: إنها فرصتك إذن . 

: ( مازحة ) فرصتى الأخيرة . 

: إرفعى خصلتك . هذه نصيحتى . 

: من أجل الإخلاص . 

: ليس بصفة نخاصة . . وإنما الجبهة العريضة يجب 


ان تظل عريضة . 
( يدخل كل من سين وصاد ) 


: (الى صاد) نعم . بلا مقدمات . العبارة 


تقول : الفن هو إخفاء الفن . . وأنا أقول 
السياسة هى إخفاء السياسة . لقد تناقشنا فى هذا 


الموضوع من قبل . 


: كنت أدرس اللاتينية فى الجامعة . 

: ( وهويجلس ) ومثقفة ايضا . 

: ( الى صاد) ماذا تعنى ؟ 

: أنالم أعرف الأنسة رفيف الأ مؤخرا . 

: ( ينض ويخاطب صاد موجها اليه نظرة غاضبة ) 


الثقافة عمل إضافى . هه ؟ 


: هدوءا ياعزيزى بروتوس . 
: انا الذى أهدأ ؟ إن الحديث عن الثقافة يجر الى 


الشر والخطيئة . 


: التهينا . عد إلى كأسك . 
: (يجلس) 
: ( الى واو) برافو. (وفى صوت منخفض ) 


سأرفع القصة من أجلك أنت . 


: ( بنفس الدرجة من الحدة ) دعه يتحدث باللهجة 
: ( وهويصب لنفسه كأساً) أنا لست .. م 


: ( إلى واو) كف عن صيغة النفى هذه . ( ثم الى 


: ( الى رفيف ) والآن . . ليس ما يدعو الى زيادة 


فى الكلام . مجرد العبارات التقليدية . . وكانك 
جندى يؤدى التمام للرتبة الأعلى . اين السترة ؟ 


: وهل من الضرورى ان أرتديها ؟ 
٠.‏ طبعا 


: أريْد أن أشعر بأنوثى . 
: سوف تشعرين بها من تحت الحاكيته . إنها نفس 


المفاصل والاعضاء . 


: لكن الآخرين . . لن يلحظوها جيدا . 
: وما حاجتك إلى ذلك ؟ وعلى أى حال » سوف 


يلمحونها . . ما عليك إلا أن تبالغى قليلاً فى . . 
فى حركة الزوايا . 


: لا أحب البالغة . 
: قليلا أقول . 
: كيف ؟ . . هكذا ؟. . ( تحرك ذراعيها ووسطها 


بطريقة الاغراء التقليدية ) 


: .. . احتمال أن تظهر لك فجأة دورية . 

: لقد حفظت كل الاحتمالات . 

: من الممكن أن . . . فى حالة ما إذا ... 

: وكل التعليمات . . إنها ليست المرة الأولى . 

: (فى قنوط ) على أنه الأخيرة . 

: ( الى صاد فى حدّة ) أمنعك من الحديث ببذه 


اللهجة . 
التى تعجبه . 
أكن ...شوق ل.. 


صاد ) وأنت ياصديقى .. هل كنت تعلم أن 
الناس فى كندا أعصابهم هادئة ؟ وأن فرص 
العمل هناك متوافرة ؟ وأنه أولى بنا جميعاً أن 
شهاجر 


( تجلس ممكة ) 
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03 


: رفيف .. لقدأ حضرت لك هذه ( يخرج من 


حقيبته لفافة يفردها فاذا بها صورة زيتية ) 


: آ إنها هى . . ( تأخذها وتتحرك بها فى أرجاء 


الحجرة وقد عاودتها حيويتها ) 


: أهذه سترتك ؟ ( يتقدم ويلبسها السترة بيننا مى 


لا تزال منشغلة بتأمل الصورة . ثم يجلس ) 


: ( تتقدم نحو واو- تعطيه الصورة بعد ان تلفها ) 


تفضل . . علّقها على الحائط . 


: ( وهويأخذ الصورة ) . . أين ؟ 
: أى حائط . . ( إلى صاد) كل الحيطان » فى 


النباية » متشايهة . 


: لا .. إن الحيطان ليست متشامبة . 
: كما وأن أرسطوغير أرسطو . ( مازالت تتحرك فى 


رشاقة ملحوظة ) 


: ( بانفعال ) أية فائدة تجنيها حركتنا يارفيف من 


هذه العملية ؟ 


: ( إلى سين ) أية فائدة ياسيدى القائد من هذه 


العملية ؟ 


: إنك تقتلين نفسك بلا ثمن 
: (إلى سين ) إننى أقتل نفسى بلا ثمن . 
: أريد أن أعلم . كم سيكون عدد القتلى ؟ 


وما أهمية إزهاق روح خمسة أو ستة من الحنود 
المجندين ؟. . إنهم لا يمثلون شيئا . . وجريرتهم 
الأولى والأخيرة أنهم قد بلغوا السن الواجبة 
للخدمة العسكرية . 


: ( فى هدوء ) إنهم يقفون فى الصق . . هذا هوكل 


شىء . 


: لكن الصف سوف يعود الى الاتنظام من 


جديد .. مرات ومرات كنا نحدث فراغا 
فلا يلبث ان يلتأم . 


صاد 


واد 


صاد 


رفيف 


: إن الصفوف عندما تخرق لا تعود الى ما كانت 


عليه . 


: بل تعود. لأن هناك من يدبرون ذلك . 


ويدبرونه على نحو متقن . إلى هؤلاء ينبغى أن 
توجه الطعنة . 


: إنك لا تختار ياصديقى . . الحرب لا تعرف 


الاختيار . . الذين يأمرون والذين يؤمرون .. 
سيان . الجميع يتساوى . 


: ( محدثا نفسه ) و واحد زائد واحد يساوى 


واحد » . 


: ( وقد تزايد إنفعاله . إلى واو) وأنت أيضا 


يابروتوس ؟ 
أوليست رفيف هى خطيبتك ؟ 


: إلى صاد) إسمع ياصديقى . النظرية 


لاتفيد . . ولا العاطفة أيضا . 


: ( إلى رفيف ) إن ما تقدسين عليه هو نوع من 


الانتحار المجاان . 

( إلى واو) إنك تحبها . إنها عروسك . .لم تدعها 
تزف الى الموت ٠‏ بدلا من أن تزف إليك ؟ إنها 
تموت أمام عينيك بلا معنى . 


: (إلى صاد ) إنك تصرخ بلا معنى . . وأنا أموت 


بلا معنى .. ولا حيلة لكل منا فى ذلك .. 
( تجلس ) إنها مسألة حياة يومية . . فنجان من 
القهوة كل صباح . . أو معجون الاسئان . . 
وبنفس الطريقة تضع رفيف نفسها فى سيارة 
ملغومة . . تماما كما تستعمل ماء الكولونيا . 
وفجأة ينتهى كل شىء ( تنبض - وتعاود ترتيب 
بعض الأوراق ) يذاع الخبر فى نشرة التاسعة . . 
ثم يلى ذلك إرسال لباراة كرة قدم . . أو إعلان 
عن أحد العطور الباريسية . . أو تحذير لمن لم 
يسددوا الضرائب . هل رأيت تلك الفتاة التى 
تفف مشدوهة وسط حجرة نوم فى معرض 
للموبيليا ؟ وكأنها تود لو ترقد على وسادة 
ملغومة . . أنا لم أتعلم كثيرا عن الجنس . وإ 
لآسفة على هذا . . لم أكن أوفق فى ترجمة نصوص 
اللاتينية . . مقرر الآثار فى السنة الثالثة - لم أكن 
أستطيع أن أفرق بين العامود الكورنثى والعامود 
الدورى ‏ ومع ذلك » فأنا لم أشعر بالأسف . 0 
يكن يحزننى شىء . . ولم أكن أحب أمى بما فيه 
الكفاية . كنت أحبها , غير أنه كان من الممكن 
ان أحبها أكثر . . كان من الممكن . كان 2 


صاد 


: هذه انبزامية . 


الواجب . . لا أعرف . . د الواجب هو موضوع 
الضمير» . مقرر السنة الرابعة . . بل وكل 
السنوات . الحركة كلها تمتاز بالسرعة . انا اهوى 
ذلك . . والضمي رلا يعرف التسرع . كم هو 
بطىء . . وأنا أكره ذلك . أضع أشيائى كلها فى 
حقيبة ثم ألقى بها . . ضع حاجياتك كلها فى 
حقيبة ثم طح بها . ( تجسع بعض الأدوات 
وتضعها فى حقيبتها ) . 5 
. علمها إياك هذا المفكر ( مشيرا 
. أوربما كنت انت أيها الشاعر . . 
. أية ثورة هذه تلك التى يقودها 


لى سين ) . 
أنتها الاثنان معا . 
انبزاميون ؟ 


: الاستعانة بأفكار قابلة لأن تدم عمل غير 


بجدى . 


: وماذا عن الأفكار الهدامة ؟ 
: إن أفكارك تختلط فيها المشاعر 


. . وهذا كفيل بأن 
يقضى عليها منذ البداية . اللحظة التى تولد فيها 
تموت .. لأنها لا تعرف أين تستقر.. فى 
القلب ؟ الرأس » أم القدمين ؟ 


: والشفتين ؟ أوفى تجويف العينين ؟ 
: كل شىء يندحر فى الوقت المخصص له .. 


لا تقلق . 


: ( الى سين ) كن عمليا . لسوف نحتاج إليها فى 


عملية أكير . 


:. ليس ثمة عملية أصغر وعملية أكبر.. نحن 


لا نخطط لسرقة بنك . 


: كانت تعجبنى أفلام سرقة البنوك 
: مقرر السنة الأولى . 

: السنة الأولى . 
: ( يصب لنفسه كأسا ويغمض عينيه ) 

: (تدنومنه » مجلس بجانب ) ماذا ؟ هل تحمس 


: هل تذكر؟ 


أنا؟. 
كم كنت أرد أن أسلمك نفسى مرات عديدة . 


: ألم يحن الوقت بعد ؟ 

: ( الى رفيف ) رفيف . ٠‏ . 
: ( تمضى عن واو . تزع سترتها )م أعد أطيته| .. 

: ( بلهجة توسل ) رفيف . 

: إنهم سوف يحضصرون الآن (٠‏ يرال ساععم), 
3 مفاتيح السيارة ليست معى . 5 
: سوف يعطرنا لك . هل نسيت ؟ 


. أسفة ياأستاذ . 


رفيف 


الفتاة 


٠‏ رفيف 


: هل قبلت آسفها ياأستاذ ؟ 
: انها لا تموت بسببى . لا تحاول أن تجعلنى أتصور 


أنها تموت بسببى . أنا أقدم اقتراحات ولست 
من المسثول إذن عن هذه الجريمة ! 


: ماكل هذه الضوضاء ؟ ليس هذا الصراخ مما 


يليق بالمرء سماعة عندما يكون فى رحلته الى 
الفناء . 
( دقات على الباب ) 


: هاقدوصلوا.. 


( يخيم الصمت ) 


: ( تنظر الى نفسها فى الرأة . ترتسدى السترة من 


جديد . تدور حول نفسها .) . 
( تدخل فتاة صغيرة » وفى يدها باق من الزهور 
تتقدم الى رفيف ) 


: تعالى . . ( تفك لفاقة الزهور يي 


مفتاحا صغيرا ) 


: قالوا لى ان أبلفك بأن السيارة تقف فى المكان 5. 


المحدد . 

: فى المكان المحدد . . آه ما أجمل زهورك . 
وما أجملك . 
( تنصرف الفتاة ) 


: ( الى رفيف فى حزم ) الآن ؟ 
: ( تأخل حقيبتها . تضع نظارة شمسية .. 


تجفان ال ذاو) لقذ كنت وعدت بأ .. 
لاهم (تنظر الى المكتب . تأخحذ كتابا 
تتصفحه ثم تضعه ) فقظ لا تنسى أن تعيد هذا 


“الكتاب : 


ان كنت ل ائته من قرابئه بعد 


( ترج »«فتغرقي الججرة فى ظلام كامل ) 5 
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العير خلال الأتغاب السحرية 


ايان هاملتون فنليى 
ترجمة : الشريف خاطر 
الشخصيات : 
(1) قتلة أول . 
(9) فتلة ثانية , 
المنظر : 
أحد شوارع المديئة عام 147٠‏ ؛ ساعة الغروب . 
فتانان مراهفتان تتسكمان أمام إحدى الفترينات . 
- كبا بوجد مقهى ذر ثلاثة أبواب به صندوق أسطوانات . 
5 تذيع أغال مراهقة تسمع بصوت خفيض ف الشاررع . 
5 فتاه ١‏ : هل ترين حلوى التفاح هله فى الفتريئه ؟ 
ذ. فتاة؟ : اجل . 
* فتاه ١‏ : حلوى قديمة تاماً ‏ لذيذة للغابة . 
+ ناه" : أل تأكل حلوى الضاح أبداً ؟ 
2 فتاه ١‏ : بلى . . أكلاها بالتأكيد . كثيرا من المرات . عندما كنت 
٠.‏ صغيرة جدا كنا نأكله بكميات كبيرة . لكني لا أرغب فى 
9 تناوها الآن . لأهبا لا تحظى بالاهتمام . 
ل فتاه ١‏ : قد أدغل المحل وأحضر بعضا من هذه الحلوى . . 


3 


3 
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: أوه حسن . لا بأس . , . لكننى أعتقد 


: وتأكليها الآن ‏ هنافى الشارع ؟ لا . ليس لك أن تأكلى 


هذه الحلوى عندما تكوثين معى بالخارج . 
أنه يكون لليفا أن 
أكل واحدة من تلك الحلوى 3 


:قاد يكون من المسموح للأطفال أن يأكلوا هذه الحلوى . 


ونحن لسنا أطفالا . نحن فى السادسة عشرة . 


: أجل امرأتان ناضجتان ‏ 


( فترة صمت . بعلو صوت الأغنية قليلا ) 


ما رأيك فى هذه الأغنية التى تذاع فى المقهى . 


: لم أسمعها أبدا من قبل . 
: لقد أذيعت من التليفزيون . 


صحيح ؟ متى ؟ . 


: الأحد الماضى . 

: ل نشتر نليفزيون بعد . 

: ليس معقولا . 

: أليس كليف هو الذى يغنى , أم غيره ؟ 

:| أنه يشبه صوت كليف . . . أم غيره . .. أجل . 

: أفنية ححزيئة . 

:اعم أحبها . ( فترة صمت ) هل ترغيين فى الدخول إل 


المقهى وسماع صندوق الاسطوانات ؟ 


:بعد لحظة . عندما تنتهى فى مشاهدة الفترينه ( فترا 


صمت ) هله الاغتية , ربما تكون من الشوع الحزين 
جدا . 


: أحب الاغانى الحزينة , ولا أفضل أن تكون الاغئية مرحة 
ا 


كثيرا . 
: من المحتمل ألا تكون الأغنية لكليف ٠‏ _ 
: تبدو وكأنها أغنية كليف ‏ أم أنها لشخص آخر . . . 


( فثرة صمت - تختفى الأغنية ) 
حلوى التفاح هذه حلوى جيدة حقيقة . فبامكائك رؤيا 
قشر التفاح مباشرة داخل الحلوى أيضا . . . 


: أجل . لا يوجد الكثير من الحلوى . . 
: بل يوجد الكثير . فبامكانك رؤية قشر التفاح مباشرا 


خلال الكثير من الحلوى . 


: انها ليست الا محرد ماء وسكر فى أغلب الأحوال . 
: هل ترين أصابع العرقسوس هذه ؟ 
: ايها . 


:هناك بجوار سجائر الحلاوة . هل ترينها ؟ 

: اجل ‏ لقد أكلنا منها أيضا . 

: ونحن كذلك . 

: كلنا أكلنا أصابع العرقسوس هذه . 

: هل تعرفين ما أفكر فيه دائها عندما أرى أصابع العرقسوس 


ناه 2 : 


العتيقة ؟ 


0 

: أعشاب البحر . 

: ماذا ؟ 

: أعشاب البحر . ( فترة صمت ) بالطبع لم 


تتمشى خلال 
الاعشاب البحرية ‏ تلك الاهشاب التى تنمو بجوار 
البحر ‏ كبا تعرفين ؟ هله الاعشاب البحرية زلقة ... 
يغلب عليها اللون البنى ‏ مثل أصابع العرقسوس ؟ 
كلا 


: أل تتمشى مطلقا خلال تلك الاعشاب ؟ 
: كلا , 
: الم تخلعى حذاءك أبداً وجوربك ‏ وخضت خلاها ؟ 


: كلا . لابد أن يتتابنى الذعر من جراء ذلك . 

: ولماذا يتتابك الذعر من جراء ذلك ؟ 

: ربما يكون فيها أشياء . 

: وأى نوع من الأشياء محتمل أن تكون داخل الاعشاب 


البحرية ؟ 


: أوهء أنالا أدرى . كابوريا ربما ربما يوجد خلالها 


كابوريا لتعضك ‏ و - ( فترة صمت ) يفزعنى أن أنمشى 
خلال الأعشاب البحرية . 


: أنت لا تعرفين تماما ما يوجد فى الأعشاب البحرية . 
:هذا ما أقوله لك . سيفزعنى أن أتمشى خلال الاعشاب 


البحرية ‏ فقد يوجد فيها جراد البحر ‏ أل تذهبى قط إلى 
المطعم , وأكلت جراد البحر ؟ 


: ليس بعد . ولكثنى سأذهب - توا . 
: ربما ريما لو ذهيت إلى ذلك المكان للتمشى خلال 


الاعشاب البحرية ‏ ربما لن تحصلى ابدا على جراد البحر 
كله . بل المحتمل هو أن جراد البحر سوف يأكلك 


أو ٠‏ شىء لطيف أن تتمشى خلال الأعشاب 
البحربة ... فأنث تخلعين حذاءك وجوربك - 
وتحمليها . . . وتمشين خلال الاعشاب ‏ ححتى خلاخيل 
قدميك . كأنك تمشين فوق حبل مشدود . . . 


: كأنك فوق ماذا ؟ 

: فوق حبل مشدود ‏ أنت تعرفين » حبل مشدود . 
: أياية خبل منوة + :كافلى يرج فى السيرك 1 
: أجل . 


: شاهمدت سيركاً ‏ سيركاً كبيراً جداً - ذات مرة فى 


التليفزيون . . . 


: حسن , اذا كنت قد شاهدت السيرك . فلابد أنك 


شاهدت الحبل المشدود . 


نعم . كدلك يوجد أسود ‏ وحيوانات أخرى ‏ بعضها 


أفيال كذلك . . 


: نعم ؟ وامرأة فوق حبل مشدود ؟ 
: أجل . 


: حسن , ذلك إذن هو الخبل المشسدود . والسير خلال 


الأعشاب البحرية ‏ تماما مثل السير فوق حبل مشدود ‏ 


: ١ ناه‎ 
: ١ قا‎ 
: ١ ناه‎ 


كاه 3 : 


كاه ١‏ : 
: حسن . مثل المرأة التى تسير على الحبل امشدود . ترفعين 


: ١ اناه‎ 


مسألة صعبة . متاج للتوازن والمشى بحرص . . بعض 
هله الاعشاب يشبه حلوى اصابع العرقسوس . ويوجد 
بعض منها . عندما تسيرين عليها. تصدر صوت 
فرقعه ! ( فتره صمت ) هذا النوع يشبه النوع الصغير 
من ال . . . يشبه . . . حسن ٠‏ لا أدرى . لكنه بصدر 
صوت فرقعه ... 

رأيت ذلك النوع . 

صحيح . تستطعين فرقعته اذا وقفت بقوة كافيه . 

قمت بفرقعته بنفسى أحيانا ‏ أتعرفين بالضغط عليه 
بحذانى . 

حسن . بعض هله الأعشاب البحرية : وخاصة ذلك 
النوع الذى يحدث الفرقعة , ونوع آخر أطول قليلا » 
تشبه حلوى أصابع العرقسوس . هذا النو ع بالذات دالم) 
مزلق ‏ ويهب عند السير عليه أن تكون حطرا جدا . . 
يجب عشد السير أن تكون حلره وإلا تزحلقت ... 
وتنبلل كل ملابسك . . . لذا يجب رفع ذراعيك . 
كيف ؟ 


ذراعيك جانبا ‏ لتحفظ توازنك ‏ مع مراعاة أن نكون 
خطواتك قصيرة . . . . وإلا فمن المحتمل أن تسقعطى . 


: / أذهب مطلقا للتمشى خلال الاعشاب البحرية ‏ 


لكن ‏ حدث أن تمشيت خلالها , وانا ارتدى حذالى . 


: ليست تلك بالتمشية الحقيقية خلال الاعشاب البحرية . 


: مصداقا لذلك فإنها من الممكن أن تفسد حذاءك . 

: وهذا , فأنا أخلع حذائى دالا . 

: حتى تحافظى بقدر الامكان على هذه الأعشاب , على قدر 
ما أعتضد . 

: ويمكنك التمشى خلال هذه الاعشاب على قدر ما يمكنك 
والى ما بعدها حتى مياه البحر العميقة . 


هناك الكثير من هذه الاعشاب تنمو فوق الصخور . 


:. وهئاك الكثير منها ينمو على طول امنداد شاطىء البحر ‏ 
واذا أردت الوصول إلى حيث البحر . حسن . ما عليك 
إلا أن تسيرى خلاها . . . لكن يهب عليك السير بحرص 
وحذر... 
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فتاه ١‏ : أجل . فمن الخمكن أن تفسد زوج مى الأحذية . 

فتاه ؟ : اذالم تخلعيه وتحمليه فى يدك . 

فتاه 1١‏ : هذا صحيح . بالنسبة لك ألا تفزعين من الاعشاب 
البحرية . 

فتاه 1 : وماذا فى الاعشاب البحرية يثير الفزع ؟ 

فتاه ١‏ : حسن , ربما ‏ الكابوريا ب أو 

فتاه 7 : أو ماذا ؟ 

فتاه ١‏ : لا أدرى . لكنك لا تستطعين رؤية مافيها. وعلى 

هذا.. 

فتاه 7 : أجل . صحيح أنه لا يمكنك رؤية ما فيها . لكننى أحب 
ذلك . انه نوع مثير من ... 

فتاه ١‏ : أفكارك صبيائيه عن هذه النوع المثير من . . 

فتاه ؟ : هل تفزعين من الكابوريا ؟ 

فتاه ١‏ : آه هو . لا أخاف من الكابوريا قدر خوفى من العناكب 
البحرية . لكننى أخاف من الكابوريا . فيامكانها أن 
تعض ٠‏ 

نناء 7 : ل تصبنى بعد عضة كابوريا أبدا . 

فناء ١‏ : الايام قادمة ‏ تمشى خلال الأعشاب البحرية ‏ 

فتاه ؟ : أنا أمشى خلاها ‏ حتى خلاخيل قدمى ‏ وقد ماى 
عاريتان ‏ تماما مثل الراقصة ! 

نناه ١‏ : فلت مثل المرأة التى تسير على الحبل التى عمرضت فى 
التليفزيون . 

فتاه ٠‏ : لا بأس . مثل المرأة التى تسير على الحبل التى عرضت فى 
التليفزيون . أز مشل الراقصة .. . . أن ذلك يجعلنى 
أشعر كأننى راقصة . . . 

فتاه ١‏ : أنا أحب الرقص . 

فتاء ؟ : وأنا كذلك . 

فتاه ١‏ : أحب الروك آندرول ... 

فناه 1 : أحب ذلك أيضا ‏ انه رائع . 

فتاه ١‏ : كل الاولاد يرقصون .... . 

: أجل ( ذترة صمت ) هل لك صديق ؟ 

: نعم . لى عدة أصدقاء من الأولاد . 


قتاه 1 : حسن ء منى . . . هيا . وضعى فى اعتبارك مسألة .. 


3 لك علة أصدقاء من الأولاد ؟ مسألة الاعشاب البحرية و وتذكرى كذلك لل 
: أجل . صديق خاص بى فقط . . . . . والان حاولى » وخنى ماد 
قا ؟ : وماذا تفلن بهم ؟ 0 تفعل أناوهو 
ف : ارقص معهم . .. لكن ليس كثيراً . فتاه ١‏ : تذهبان إلى السيم) ؟ 
* فتاه ؟ : أهذا كل شىء ؟ اه ؟ : كلا. 
9 فتاه ١‏ : تذهبان للرقص ؟ 
فتاه 1 : نهب إلى السيها . قتاه؟ : كلا.. 
'3 فتاه ؟ : أهذا كل شىء ؟ فتاه ١‏ : اذا كان لديكما ما يكفى من النقود , فبامكانكما الذهاب الى 
فتاه ١‏ : وماذا غيرذلك ؟ ‏ ذهب للرقص . أو نذهب للسيتها . الرقص ‏ أو فعل أى شىء - كل ليلة . 
2 أو نسهر فى المقهى ونسمع الاسطوانات . ماذا غير ذلك ؟ فتاه 1 : أوهء هو وأنا لدينا الكثير من النقود ٠‏ أنا وهو لديئا 
نه فتاه 32 : لدى صديق . ما يزيد عن حاجتئا . لكننا لا نرغب فى الذهاب الى 
:5 فتاه ١‏ : لديك صديق ؟ الرقص . 3 
ب فناه 7 : لدى صديق . وهو من نوع خاص . أعنى ‏ أعنى انه فتاه١‏ : كلا ؟ ألا يستطيع الرقص ؟ 
ّ . لدى صديق خاص بى فقط ‏ هل تعلمين ماذا تفعل أنا فتاه7 : بلى . لكنه لا يرغب فى ذلك . أنه ليس كالاولاد 
له وهو؟ العاديين . انه من نوع خاص . "' 
© ناء١‏ : كلا. فتاه ١‏ : كل الاولاد يرقصون هذه الأيام . 


فتاه 7" : عليك اذن أن تخمنى ماذا نفعل أن 3 1 
: ا نفعل أنا وهو . . . فتاه ١‏ : أهو كذلك ؟ 
فناه ١‏ : لاسينا . . . ولاارقص .. . أعتقد انا تذهبان إلى تناه » 38 


9 : وعلى هذا لم تصبناعضه كابوريا . 
المقهى للهو وسماع الاسطوانات . 1د : 
57 1 ب 5 فتاه ١‏ : أى نوع من الاعشاب البحرية تتمشون خلاها . 
:30 حت الدب رارضا الاسطوانات عل ناه ؟ : حسن , سأخبرك . . نحن نسير خلال كل أنواع 


: هذا يبدو أن صديقك هذا انسان سوى . 


الاعشاب البحريية ‏ تلك التى تشبه حلوى أصابع 
العرقسوس ‏ وكذلك النوع الذى يحدث فرقعه . . . . 


فتاه ؟ : كلا . هو ليس كذلك , نيا نكون نرف 
0 بس كذلك ., 5 وبيننا نكون سائرين نرفع أيديئا . 
فتاه ١‏ : حسن . ماذا تفعلان اذن ؟ يجب أن تخبرينى . :ينول الأمرسي لي 


: أنا وصديقى ‏ وكها قلت لك هو صديق خاص بى فقط ‏ 


نذهب للتمشى خلال الاعشاب البحرية 


: اثتمالا تفعلان ذلك ! 
:بل نفعل . نذهب فى سيارته ‏ إلى هئاك حيث البحر » 


وبعد ذلك نخلع أحذيتنا . . ونتمشى خلال الاعشاب 
البحرية . . . ودائما ما يكون الأمر لطيفا جدا ! 


: حسن , هو ليس كذلك - بامكاننا أن تأخذك معنا يوما 


ما . . . بامكانك أن تحضرى معنا أنا وبول. وسوف 
نتتجه ثلاثتنا للسير خلال الأعشاب البحرنية . 


: أعتقد أن بول هذا بطىء الاحساس . 


هو ليس كذلك . انه ولد حساس للغاية . كل ما فى الأمر 


فتاه ١‏ : لابد أنكما فى غاية الحماقة ‏ أنت وصديقك هذا . أنه أحيانا يضيق بالعمل ف المكتب ... ٠‏ يضيق 
فتاه 7 : "نحن لسنا كذلك . أنه ولد لطيف جدا . ( فترة صمت ) بالمكتب ‏ وفى يوم السبت ‏ بريد أن يغير اجو . . . يبلغ 


وعندما نكون سائرين خلال الاعشاب البحرية ‏ يكون به الضيق حتى الحلقوم من هذا المكتب العتيق . . . وعلى 


لطيفا إلى أقصى حد ‏ فيأخل يدى فى يله . . . هذا فنحن نذهب للتمشى خلال الأعشاب البحرية . 
فتاه ١‏ : وماذا يعمل هو ؟ فتاه ١‏ : أين تعملين ؟ 
فتاه ؟ : عندما نكون سائرين ؟ قتاه 37 : فى مصلع . 
فتاه ١‏ : كلا ء ماذا يعمل هو ؟ ما هى وظيفته ؟ فتاه ١‏ : كيف حدث أن قابلت بول ذلك الشخص الميسور والذى 
افتاه ' : إنه ‏ إنه مندوب اعلائات . يعمل فى مجال الاعلان ؟ 
فتاه ١‏ : مااسمه؟ فتاه ؟ : يبدو عليك وكأنك لا نصدقينى . 
فتاه 7 : اسمه الأول بول . افتاه ١‏ : أنا أسأل فقط ‏ عن كيفية مقابلتك له ؟ 
فتاه ١‏ : أرجو ألا يكون كل هذا من وحى خيالك ؟ فتاه ؟ : تقابلنا . . . فى مرقص . ( فترة صمت ) مثلما فعلمت أنا 


وانت » كبا تعرفين . 


فتاه ؟ : كيف يتسنى لى ذلك ؟ وقد أخبرتك باسمه الأول . . أليس 
( فترة صمت ) أعتقد أنك لن ترى صديقك هناك الليلة ؟ 


كذلك ‏ بول . اسمه بول وهو دائئأ مهندم له شعر أسود 


فاحم . . . وبه رقة أحياناً . نتاء ١‏ : كلا. 
فتاه ١‏ : يخيل إلى أن انسانا بمثل هذه الرقة والججمال ويعمل فى مجال فتاه 1 : أحيانا . تشعرين بأنك أحسن عندما تكوئين وحدك أليس 
الاعلان مثل بول لا يمكن أن يقبل على الاطلاق أن كذلك ٠.‏ ا 3 
يتمشى خلال الاعشاب البحرية , . فتاه ١‏ : أنالم أقابل مطلقاً. صديقاً ميسور الحال رقيق الطباع ‏ 
فتاه ؟ : لو سمحت لى , انه يفعل ذلك . ودعينى أمل لك , أنه ويعمل فى مجال الاعلان ‏ فى مرقص . . . 
لا يخشى أن تعضه الكابوريا ( فترة صمت ) الحقيقة . أن فتاه ؟ : حسن , من المحتمل أن تقال .. . 
مغرم , بالكابوريا . فتاه ١‏ : أنالم أر مطلقاً صديقا مثل هذا . . 
فتاه ! : حسن , إنه حظك ليس إلا كما أن بول وأنا لنا نفس 
الذوق ... 
فتاه ١‏ : أجل . ولذا تخرجان للتمشى سويا خلال تلك الاعشاب 
البحرية . . 


فتاه ؟ : أجل إنه الشىء الأثير لديا . ( فترة صمت ) لم تشعرى 
أبداً بالضجر من الذهاب إلى السيم| ؟ أل ينتابك شعور 
بالضيق حتى الحلقوم بمصاحبة هؤلاء الأولاد العساديين ؟ 
والعمل ؟ وكل هذه الأمور . . . ؟ 

فتاه ١‏ : لا أدرى . أنا لا أفكر فيها : 

فتاه ؟ : أين تعملين ؟ 

تاه ١‏ : فى مصنع . 

فتاه 1 : مثل . 

قا 1: ست صو بين بد سا 4 
شخص مثل صاحبك هذا . أنا أقرأ عن أمثاله فى » 
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تاه 37 : 
ناه 1 : 
نتاء 35 : 
ناه1: 


نتاه > : 
نتاه ١‏ : 
قتا 1 : 


نتاه ١‏ + 
ناه > : 
تاه ١‏ : 


ناه 37 : 


: ١ ناه‎ 


قتا ١‏ : 
تاه 3 : 


المجلات . قرأت عن الكثير منهم فى المجلات الى 
تحضرهاماما... طويل . شعر اسود فاحم ء 
رقيق . . . لكن هناك شىء يستحق أن نتوقف عنده 
قليلاً , جميع اسمائهم بول . 

لأن اسم بول شائع جدا فى مجال الاعلان ٠‏ 

نعم . ولكننى لم أقابل أبدا شخصا مثل ذلك حقيقه . 
ربما يحدث , . .. يوماما . 

ربما . أجل . ( فترة صمت ) لكن كل ما أرجوه اذا حدث 
وتابلته ألا يكون لديه مراج التمشى خلال الأعشاب 
البحرية .... الأعشاب البجربة ‏ وأكل حلوى 
التفاح .. . 

يتحتم عليك أن تسيرى خلال الأعشاب البحرية أحيانا ‏ 
إذا كنت ترغبين فى الوصول إلى البحر . . . 

ومن الذى يريد أن يصل إلى البحر ؟ 

أنا أفعل ذلك أحيانا . أنا أحب ذلك . ( فترة صمت )إن 
البحر ليس كالمصنع . البحر واسع وعميق و.... 
حسن . لا أدرى . لكننى أحب البحر . 

أنت شخص غريب ؛ غريب فعلا .. 

ما اسم صديقك ؟ 

لقد سبق وقلت لك ليس لى صديق واحد . لدى الكثير 
من الاصدقاء . مثات . 


من هم ؟ 

: لا اسنطيع أن اتذكر أسمائهم حتى . . . 
: هل هم خنافس ؟ 

كله 


: هل تعتقدين ان أنتمى الى الخنافس ؟ 


أجل . من الأشياء التى تقولينها ‏ لابد أن تكون من فريق 
الخنافس . ورغم أنك لا تلبسين مثل الخنافس ء إلا أن 
تصرفانتك ‏ التمشى خلال الأعشاب البحرية ‏ ضرب 
من ضروب الخنافس . . 


: عزيزى بول يتمشى خلال الأعشاب البحرية ‏ وهو ليس 


من الخنافس ٠‏ ويعمل فى مجال الاعلان . 


: لكن ماذا يفعلون هناك ؟ 

: فى مكتب الاعلانات ؟ 

: نعم . فى مكتب الاعلانات . ماذا يفعلون هناك ؟ 

: حسن ء أنا لا أحرى . . . ربما... حسن , يقومون 


بأعمال تختص بالاعلانات . . 


: لكن ماذا يعمل هو؟ 

: بول ؟ 

: أجل . ماذا يعمل بول فى مكتب الاعلانات هذا ؟ 

: انه حسن ٠‏ انه لا يتكلم كثيرا عن ذلك . كما أن 


الانسان لا يفكر . . لا يفكر فى العمل عندما يكون 
سائراً خلال الاعشاب البحرية ‏ أليس كذلك ؟ 

بل يمس بالشاعرية والخيال . 

على أى الأحوال يجب أن تعرفى ماذا يفعل . 

حسن . فى الواقع أنا أعرف . أن ما يفعله هو هو أن 
يذهب للمؤتمرات . 


١ فتاه‎ 


فتاه 17 


: ا مؤتمرات ؟ 
نعم . 
: قرأت عن هذه المؤتمرات فى مجلة ماما 5 
: له 
: يبدو أن مجال الاعلان كله مؤتقرات . لذا فإن صديقك 


هذا الذى يدعى بول ل ذلك الرقيق ذو الشعر الداكن 
الوسيم ‏ ليس له من عمل سوى الذهاب الى المؤقرات . 

: آه . هذا هو عمل بول . بول يذهب إلى المؤققرات . 

: وبعد أن تتتهى المؤقرات 20 يتتهون من الاعلانات - 
يذهب هذابول الوسيم الرقيق ‏ لمقابلة فتاته ويذهبان إلى 
المطعم . يجلسان ويأكلان جراد البحر , وربما ربما يكون 
رقيقا جدا . 

: صديقى بول ليس كذلك . 

: ربما . لكن ماذا عن صديقك الآخر ؟ 

: ليس لدى صديق آخر ٠‏ 

: آوه » أليس لك صديق آخر ؟ لا داعى للمداوره . . 

: ولكننى قلت لك إننا نختص ببعضنا فقط . 

: وماذا عن صاحب ذى الشعر الأحمر والانف الافطس . 
المهندس . 

: أنالا أعرف أى مهندسين . 

: أراهن أنه لم يكن يرغب فى التمشى خلال أعشابك 
البحرية . بل وانه كان يقضى أمسية السبت فى ' 
مشاهد :ميارة كرة القدم . 

: أثالا أحبه . أنا أحب بول . 

: أنت لاتهتمين اذن بالمهندس ؟ 

: كلا . إذا أردت الصدق , فأنا لم أستطيع فهمه ‏ كل 
ما يرغب فى أن يفعله دائم) ‏ هو الذهاب إلى الرقص ٠‏ 

: وهذا ما قلته . انه يفعل نفس الأشياء التى يفعلها أى 

: لكن بول يمختلف . 

: أجل . أنه تختلف . أنت قلت لى أنه كذلك . فأى شخص 
يقضى أمسية السبت فى التمشى خلال الأعشاب البحرية 
فهو مختلف . لديه حالة عقلية . ( فترة صمت ) ألم ينتابك 
الذعر لمجرد ماقد يكون فى هذه الأعشاب ؟ أل يتتابك 
الذعر من تلك الكابوريا وغيرها ؟ 

: كلا . إنا ينتابنى الذعر أكثر من الأيام . 


تاه ١‏ : 
فتاه 1 : 


قتا ؟ : 


ماذا ؟ 
الايام ؛ وكل يوم . المصنع , وكل تلك الحياة . مجرد 
عمل ليس إلا ( فترة صمت ) أتعرفين , عندما كنا نسير 
خلال تلك الأعشاب البحرية ‏ هذه التى تشبه أصابع 
العرقفسوس وتلك التى تحدث فرقعه ‏ عندما كنا نسير 
خلال تلك الأعشاب » يدا فى يد . . . 


: أعتقد أنك قلت لى انكما تمشيان وأيديكها مرفوعة جانبا . 
: هذا صحيح . مثل المرأة التى تسير على الحبل . 

: اذن كيف يتسنى أن تتماسك أيديك) ؟ 

: أوه » عندما نسير أنا وبول خلال تلك الأخشاب ‏ نرفع 


أيدينا الى إلى الخارج فقط . 


: إذن كيف تحملين حذاءك وجوربك ؟ 
: ماذا ؟ 
: إذا كان كل منكما يرفع يديه . وأنت تمشين كالمرأة الذى 


تسير على الحبل ‏ مع العلم بأن لديك يدين فقط ‏ فكيف 
يتسنى لك أن تحملى حذاءك وجوربك ؟ هه؟ 


: حسن ‏ حسن , ماذا دهاك ؟ نشركها حيث تود 


العربة . أرأيت ؟ 


:| أوه ؟ ( فترة صمت ) فى يوم من الأيام ‏ سوف يتتابك 


الندم ‏ أنت وبول . يسبب سيركما خلال تلك الاعشاب 
البحرية , 


: اذا ؟ 
: لانكما سوف تُعضان . هذا هو السبب . 
: نحن لم نعض أبدا . وعلى كل يجب التفكير فى ذلك . إلا 


أن الطريف فى السير خلال الاعشاب البحرية هو أن 
تعض . . . ولوالرة . . .. ( فتسرة صمت ) الكابوريا 
لا تفزعنى . وأنالا أخاف منبا . انها تقف فى صفنا . 


: ماذا ؟ صف من ؟ 


: صفى أثاوبول . 
: ليس هناك من أحد يقف فى صفك , سواك . 
: بل فى صفنا . الكابوريا تقف فى صفنا . وكل الحشرات 


الصغيرة مثل الكابوريا تقف فى صفنا ‏ كل الحشرات - 
تحبنا أنا وبول . ( فترة صمت ) هل تخبرين أصدقاءك بأية 
أشياء خاصة ؟ 


: كلا . فهم مجرد أصدقاء فقط . 

: أنا أقول لبول الكثير من الأشياء . 

: هل تفعلين ذلك ؟ 

: أجل لانه صديقى الخاص . وأقول له كل شىء . 

: أستطيع تصور ذلك . 

: ماذا ؟ 

: أنت وهو تسيران خلال الاعشاب البحرية ‏ تقفان ‏ 


نسيران ‏ والماء يغطى خلاخيل أقدامكما ‏ كل ذلك فى 
تلك الاعشاب البحرية ‏ ثم هناك الكابوريا على استعداد 
لان تعضكيا ‏ وأنت وهو تقفان هناك لمجرد أن تتحدثا فى 
أشياء . . 

حسن , كنت أشعر دائها بأننى أحب أن أخبره بأى شىء 
هناك . ( فترة صمت ) بعد ذلك وكا كنت أقول لك 


عندما كنا نسير هناك خلال تلك الاعشاب » وتتشابك 
أيدينا . تتشابك أيدينا ونهمس لبعضنا بأسرارا . . . 


فتاه ١‏ : ما هى نوع تلك الأسرار؟ 

فتاه 1 : مثل تلك الأسرار التى تبمسين ببا إلى نفسك ليلا فى 
الفراش . ٠...‏ 

فتاه ١‏ : عندما أتواجد فى الفراش ليلا فإننى أنام مباشرة . ولوكان 
لدينا تليفزيون لكنت تأخرت قليلا » كل الجيران حولنا 
لديهم أجهزة تليفزيون . فيها عدا نحن . يشعر الائسان 
بالارتياح بعيدا عنه , 

فتاه 7 : يامكانك أن نحضرى لدينا ذات ليلة لتشاهدى التليفزيون 
عندنا . 

فتاه ١‏ : لن يكون الأمر بنفس القدر من الارتياح مثلما يكون 
التلفزيون خاص بنا . 

فتاه ؟ : كلا .... . حسن . كنت أقول ‏ عندما نكون سائرين 
خلال تلك الاعشاب . . . 

فتاه ١‏ : عم ؟ 

فتاه 7 : بعد ذلك نصل ‏ أنا وبول ‏ وياله من رفيق لطيف ‏ 
نصل إلى حيث البحر . . . 

فتاه ١‏ : ثعم ؟ 

لاه ” : أ أكوق تستسعين إليا؟ لم ا 

فناه ١‏ : أنا أستممع . ( فترة صمت ) أحب تلك الاسطوانات 
أيضاً . . كل ما لدينا فى البيت راديو قديم . . لكن أختى 
الثائية ‏ لديها فوتوجراف . 

فتاه 1 : ثم نصل إلى البحر ‏ وغاليا ما يكون المنظر جميلا . 

فتاه ١‏ : بعض هله الاسطوانات يكون جميلا . أحب المرح مها . , 

فتاه * : أنا لا أحدئك عن الاسطوانات ‏ أنا أكلمك عنى أنا 
وبول ؛ كنت أقول إننا نصل إلى البحر , 

فتاه ١‏ : حسن ء لا يبمنى البحر فى كثير أو فليل . لا أهتم أيضا 


بذلك البحر الذى يجعلنى أغامر بحيان ‏ ويفسد 
حذائى . ويجعلنى أخوض خلال مجموعة من الاعشاب 
مليثة بالكابوريا , وأشياء أخرى , حتى أصل إليه . 
( فشرة صمت ) ببل الطريقة من الممكن أن تصان 
بعضه . وهذا ليس حسنا , على الاطلاق . 
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ناء ١‏ : لقد جعلنى ذلك الحلم أضحك . وضحك منه كل فرد . 
فتاه 7 : لكن أمى جاءت وأيتظتنى . 
فتاه ١‏ : ماذا ؟ 
فتاه 7 : كان على أن أستيقظ من حلمى . 
فتاه ١‏ : أنا أدهش اذا حلمت بفوتجراف كبير ؟ 
فتاه 1 : أعتقد لانك ترغبين فى جهاز كبير ضخم . 
ل 


اجل . 
فتاه 1 : بامكانك أن تذهبى معنا إلى البحر . أو حسن , إذا كان 
بول عليه أن يعمل فى أمسية أى يوم سبت ‏ أو إذا طلبوا 
منه أن يعمل ساعات اضافية ‏ فى الاعلانات ‏ فبامكائنا 
أن تذهب إلى هناك . . . . كلانا فقط . 
فتاه ١‏ : ونسير خلال تلك الأعشاب البحرية ‏ ؟ 
فتاه ؟ : ما الذى ليس حسنا ؟ فتاه 1 : باستطاعتى أن أمسك يدك مثلم يفعل بول معى .. . 
فتاه ١‏ : أل أقل لك ؟ ‏ تلك الاعشاب البحرية سيئة . وكذلك ؤباء ١‏ : لكنك لست مثله » بحيث تجعلينى أشعر بأننى على ما يرام 
البحر . وعدم الحصول على تليفزيون . وأكل حلوى خلال تلك الاعشاب البحرية . . 
التفاح ليس حسنا كذلك . أنا لن أضع أصبع قدمى فى فتاه ١‏ : سأمسك جيدا ‏ جيدا جدا . ( فترة صمت ) فأنت وأنا 
تلك الأعشاب البخرية . تستطيع أن تشبك أيدينا سوياب ونسير ‏ مشسل 
: لعن ابش جل + الراقصين ‏ مثل التى تسير فوق حبل مشدود نسير 
فناه ١‏ : أجل رأيته . خلال تلك الاعشاب البحرية ‏ ونخبر بعضنا بالاشياء ‏ 
فتاه ؟ : أل تحلمى أبدا بالبحر؟ كل أمورنا الخاصة السرية ‏ أجل » أنت وأنا# نستطيع 
فتاه ١‏ : أنا لا أرى أحلاما . فيا عدا مرة واحدة » حلمث بأن أن نمشى خلال تلك الاعشاب ‏ دون توقف ‏ حتى نصل 


لدينا تليفزيون . . إلى البحر مباشرة ! ( فترة صمت ) لايد أن تسيرى خلال 
نناه؟ : أجل .. الاعشاب البحرية ‏ وإلا فلن تستطيعى الذهاب إلى أى 
فتاه ١‏ : تليفزيون كبير ضخم . له شاشة كبيرة مثل شاشة السينما . مكان آخر . صحيح , أن الاعشاب البحرية , مليئة 
ليست كشاشات السيثمات القديمة ..... بل شاشة » بالكابوريا وأشياء أخرى . . . لكن لابد أن تسيرى 
يبلغ عرضها ماله ياردة . . . خلاها ‏ يدا فى يد مع شخص آخر. ذلك أنه 
فناه 7 :انعم ؟ اللطيف ‏ أن تسيسرى ‏ مثل السراقصة ‏ مثل 


فتاه ١‏ : وله صندوق كبير من البلاستيك . الراقصتين ‏ خلال تلك الاعشاب البحرية ‏ مباشرة 
قا 1 : أنالم أحلم على الاطلاق بجهاز تليفزيون . . . حتى نصل إلى البحر . . . ! 

فتاه ١‏ : وذات مرة حلمت بفونجراف . ومرة أخرى حلمت بأننى فتاه ١‏ : طوال حياق وأنا أبتعسد عن البحر . ظللت بعيدة عن 
3 تزوجت من صندوق اسطوانات . الاعشاب البحرية . لأنه ليس بالامر اللطيف . 
© فتاه 7 : حسن ء إذن . أنت تحلمين بالفعل . باستطاعتك أن تذهبى وتتمشى خلال كل تلك الاعشاب 
ناه ١‏ : نعم . حسن ... ريا .. البحرية ‏ بامكائك أن تذهبى إذا كنت ترغبين ‏ لكن 
فناه” : ذات مرة, حلمت ... حلمت بالبحر . . . كان ليس معى ! 


الحلم ‏ نوعا من الظلام ‏ و كان ظلاما دامسا ‏ و قاء ؟ + أحب منظر حلوى التفا 5-5 
حسن , لكنه ‏ كان جميلا ! فناه ١‏ : أنها للاطفال ( فترة صمت ) هيا نذهب إلى المقهى . ( فترة 
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فتاه ١‏ : كان الفوتوغراف جميلا فى الحلم . من طراز يوش ء ول 


يكن الامر يحتاج أن تضغطى عل الزرار . بل تفكرى فى 
المطلوب فقط فيدور الجهاز من تلقاء نفسه . 

: نعم ؟ هل تعرفين ماذا كان شكل البحر فى حلمى ؟ 

: لقد كان من طراز يوش , وله خمس سماعات اضافية 

: كان مشل البيت ‏ كان مشل ما يمكن أن نسميه البيت 


الحقيقى . . . 

: ماذا ؟ 

: قلت أن البحر بدا فى حلمى ‏ كبيراً وسظياً ‏ مثل 
البيت تماما ! 


: انت تتحدثين مثل أشخاص فيلم مضحك رأيته . 
:لو كان بامكان أن أبقى هناك إلى الابد ! 


صمت ) أحب تلك الأغنية . رغم أن بها نسوعا من 
الحزن . . . هيا . دعينا ندخل . . 


اه" : أججسل . هيا ندخسل إلى المقهى » ونستمع إلى 


الاسطوانات ‏ وربما يكون هئاك بعض من أصدقائك 
العديدين ‏ ربما 
( يعلو صوت الموسيقى ‏ اسطوانة فيها وراء البحر . ) 
هناك . . 
فييا وراء البحر . . . 
( تأخد الفتاتان فى التجول بعيدا » بينها نظل الموسيقى 
عالية ‏ ثم تأخذ فى التلاشى ) 5 

(خسام) 


حوارات وتحقيقات 


فول أزية امعرع الفريى 


قوار ب الاكتور مشيد منائي 


أجرى الحوار: 
عباس محمود عامر 


المسرح العربى يعانى من قضايا أساسية 
ظهرت فى الحقبة الأخيرة أدت إلى سقوطه فى 
نزعة المحلية رغم وجود نصوص مسرحية 
تسرقى إلى المستوى العالمى . فلم يعد 
للمسرح دور على خشبة المسرح العالمى » 
لكن مستقبلية المسرح العربى كيف يرى 
هلانها بعد . . ؟ . . لهذا الموضوع نحاول 
أن نجد قراءة تفصيلية فى عالم الدكتور 
د محمد عنانى » . . والدكتور عنان كا نعرفه 
له مؤلفات فى المسرح منها مسرحية 
المجاذيب » ومسرحية الغربال » ومسرحية 
السجين والسجان , وله مؤلفات فى النقد 
منها : النقد التحليل » وفن الكوميديا» 
والمسرح الإنجليزى المعاصر » ومن 
ترجماته . . روميو وجوليت » وملحمة 
الفردوس اه » ومحاولة لفهم عصر 
القرآن الكريم 


فكان هذا الجوار  :‏ 
- القضية حالياً فى المسرح العربى 
ليست قضية نص ... ولكنها ... 
* لقي لأ جو اشر لعن .. 
.. أم عمل ففى . 
ا . الريادة 
بدأت تنتقل فيه إلى خارج مصر , فالسرح 
العربى فى مصر لم يعد رائدا له دور تاريخى ىا 
كان سابقا . والقضية حاليا ليست قضية 
نص » ولم تكن فى يوم من الأيام قضية 
نص » والمسرح العربى القضية فيه قضية 
تنظيم وإدارة بمعنى إدارة وإخراج العمل 
الفنى » فهناك نصوص جيدة جدا من 
المسرح العربى على مستوى عالمى بل 
المقاييس » وحينم) تترجم هذه النصوص إلى 
اللغات ال حية كما نفعل الآن فى مصر . يمكن 
أن تصل هذه النماذج إلى العالم الخارجى . 
ويبهر المسرح العربى العالم بجودته » 
ورفعته » وإرتقائه » ولكن بكل أسف هناك 
قوالب مسرحية قديمة لا يمكن التخل عنها » 
ومدارس فى الإخمراج قديمة أيضاًء 
والخطورة أننا لم نستطع أن نتطور مع 
المدارس المسرحية المعاصرة . . 


د . محمد عثانى 


د سرح الفكاهى خطير جداً ... 
التجارى . . ماذا يعني . 
ا السلبيات الخطرة لهذا التوع من 
المسرح على الفرد بصفة خاصة » وعلى 
المجتمع بصفة عامة . . ؟ 
من أخطر ما حدث فى أواخر الستيناث » 
وطوال السبعينات وإلى الآن وبالتحديد فى 
العشرين سنة الماضية . . ظهور ما يسمى 
بالسرح التجارى , وهذه التسمية غير 
دقيقة , لأن المسرح قائم فى جميع أنحاء 
و على تنظيم تجارى أر هيكلي إقتصادى 
ينشر الربح , فيقدم عملا معينا . . يتلقى 
إستجابة معينة من اللجمهور » فلابد أن يقوم 
المسرح على عنصر تجارى , ولكن المقصود 
فى هذا السؤال هوالمسرح الترفيهى . . أى 
مسرح الضحك للضحك بأى وسيلة » 
وهذا عيب المسرح التجارى ؛ وهو المسرح 
الذى يشبه البرنامج الإذاعى القديم 
المعلّب . ٠‏ يعتى مسرح الفكاهة أو مسرح 
النكت أوالنكات أو القفشات 
الضاحكة . . مشكلة هذا المسرح أنه يجعل 
الناس أو الجمهور من غير الدارسين 
يتصورون أن هذا هو المسرح . . أى يقدم 
المفاهيم الخاطثة على المسرح للفرد وهذه هى 
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الخطورة , والتثر الأكثر ضرراً هذا الترع 
من المسرح على الفرد هو محاكاة الاطفال 
والمراهقين لسلوك النجوم الذين يروتهم عل 
خشبة المسرح ويعتبرونهم سواء حقا أو كذبا 
أعلام المجتمع » فخطورة المسرح التجارى 
المقصود يجعل شخصية فكاهية معينة تعتبر 
نجمة من النجوم أوعلما من أعلام المجتمع 
يجاكيها الناشئون دون وعى . . أى تقليدهم 
للشخصية ‏ أما خطورة هذا النوع من 
المسرح على المجتمع أنه ينفث شيشا من 
السطحية والتفاهة » وينشرها عل كل 
المستويات » ويعمل بالتالى على إنحطاط 
الثقافة فى المجتمع بلا شك فهو مسرح غير 
ثقافى وضد الثقافة . . 


النفط ساعد على إزدهار بعض 
الفنون .. 


* يقال . . النفط ساعد على خلق 
ديناميات التغير فى المجتمع الخليجى وبالتالى 
أدى إلى إبتداع فن المهزلة بطر يق غير مباشر 
كشكل مسرحى . . ما تعليقك على هذه 
العيارة . . ؟ 

النفط ساعد عل إزدهار بعض 
الفئون . . وهذا التغير هو تغير طبيعى » 
وأنا أرى أن النفط لم يوجدْ أشكالاً درامية 
جديدة » وبالتالى لم يؤدٍ إلى إنحطاط أشكال 
قديمة , ولكن ساعد فى بعض الحالات 
وبالتحديد فى حالة الكويت على إنشاء 
هياكل ثقافية منازة ومتميزة وبارعة » والنفط 
ساعد على ذلك » وأنا أذكر كتاباً قيما عن 
المسرح الكويى فى ربع قرن للدكتور « أمين 
العيوشى » أعتقد أنه يضاف إلى السجلات 


المتميزة بما فعله النفط فى العام العربى » 


ولولا النفط وخاصة فى مصر ما كانت * 


التبفة الحديثة , وإننا لا يجب أن نلوم 
النفط على النقائص . بل يجب أن نرى 
الحقيقة من جانبيها السلبى والإيجابي » 
فالإيجابيات لا يجب أن نتكرها » وحقيقة أن 
السلبيات إقترنت فى الإتجاه إلى الترفيه 
والتسلية وغيرهما وهذا ليس مقصورا عل 
المسرح الهزلى ٠‏ وإثما يتضمن أيضا الفيديو 
الذى هو أحد السلبيات » ولكن إلى جانب 
هذه السلبيات إيجابيات مثل إزدهار الكتابة 
المسرحية, والأداء الممسرحى . 
والتشكيلات المسرحية , وهذا لا يمكن 
إنكاره » فالنفط ساعد على وجود نبضة 
حديثة » وبالتالى أدى إلى وجود أشكال 
تنافسية للمسرح مثل الفيديوء ولكن أحب 
أن أقول ألا ننكر الإيجابيات فى حديثنا عن 
السلبيات . فالإيجابيات أكثر من 
السلبيات . 


» وهل يمكن التخلص من سلبيات 
النفط . . ؟ 


أنا أرى مع مسرور الوقت يمكن 
التخلص من السلبيات وذلك بتعسظيم 
الإيجابيات ؛ وتغلبها على السلبيات » 
وكذلك يكن أن نتخلص من سلبيات 
الفيديو إذا فتحنا أبواب المسارح للجمهور 
بصورة تشجيعية لكى يروا املسرح 
الحقيقى » وليس المزليات » وكذلك يمكن 
التخلص أيضا من الفيديو عن طريق فتح 
المزيد من المسارح » وتربية عادة الذهاب إلى 
المسرح لدى الجمهور من مختلف الأعمار » 


فلا يمكن التخلص من السلبيات إلا بتعلية 
الإيجابيات ونشرها . 


* فى إجابتك السابقة تقول ان النفط ساعد 
على إنشاء هياكل ثقسافية ممتازة ومتميزة . 
وخاصة فى الكويت . لذلك يعتبر المسرح 
الكويتى من أنشط المسارح الموجودة فى العام 
العربى .. فيارأيك .. ؟ 


ب السرح الكويتى فعلاً من أنشط 
المسارح الموجودة فى العالم العرى ٠‏ قفى كل 
عام حينم| نعقد مهرجان المسرح العرب ف 
أكاديمية الفنون » نجد نموذجا مشرفا 
للمسرح الكويتي فى الثمانينات » ولا شك 
أنه حديث نسبيا وأن عمر المسرح الكويق 
لا يتجاوز الثلاثين ولكنه إستطاع أن يحقق 
خلال الثلاثين عاماً مالم يحققه الكثير من 
مسارح العالم الثالث فى ماثة عام » إنه يحقق 
مكانة مرموقة فى عامنا العربى » وهو يقدم 
أشكالاً محلية لها طابعها الخاص بها ومذاقها 
المتميز مثل مسرحة الآباء ؛ ومسرحة 
النوخذة » ومسرحة السلاطين , وهذا 
التمسرح يقوم على الجمع بين الآصالة 
والمعاصرة أى محاولة إستلهام الدراث » 
وإستلهام الواقع الخليجى , ومحاولة الإبقاء 
على الشكل الحديث مفتوحاً . وأنا حينها 
رأيت نموذجأ من المسرح الكويتى عرضت فى 
مصر . وجدت أنها نوع من المسرح التراثى 
الشعبى » الشكل فيها طيّع وتعطى فرصة 
للممثل أن يبرز طاقته بداءً على استجابة 
الجمهور . وهذا جديد فى المسرح العربي . 

- سلبيات المسرح العربى ... 
» فى ظل أوضاع المسرح العرى هناك 
سلبيات حدثنا عنها . . ؟ 

أول سلبية فى المسرح العريى هى 
السطحية النجومية لكل فنان , فالفنان يرى 


* المسرح العربى لم يخنرج إلى العالم بعد لأننا 
ما زلنا حديثى اللغة . 
* فى المسرح العربى نصوص جيدة ترقى إلى 


المستوى العالمى بكل المقاييس . 
» مسرح الضحك الآن يقدم المفاهيم الخاطئة . 

» النفط فى بعض الأحيان ساعد عاى إنشساء 
هياكل ثقافية ممتازة ومتميزة 


ذاته فى مرآة نفسه , ولا يقترب من المسرح 
الذى هو مؤسسة فنية وأدبية وفكرية » 
والسلبية الثانية هى غلبة المصالح التجارية 
على أصحاب الفرق وزيادة الربح بأى 
وسيلة » والسلبية الثالثة هى عدم الإلتفات 
إلى الثغرات الحديثة فى المسرح ٠‏ ومحاولة 
الوصول إلى الجمهور عن طريق هذه 
الثغرات . والسلبية الرابعة ههى عدم 
التعاون مع التجارب الجديدة فى بلدان العام 
الثالث مع بلدان العام المتقدم الأول والثاى 
فى أوروبا وأمريكا . والسلبية الخامسة هى 
عدم التكائف الفنى بين البلدان العربية » 
ففى كل بلد عربى نبضة مسرحية خاصة 
به » وكل بلد عربى له مسرحه المتميز لكن 
نفتقد الرابطة أو الترابط الفنى بين المسارح 
العربية . 

* كيف يمكن التخلص من هذه 
السلبيات . . ؟ 

ب أولاً بزيادة الوعى . وزيادة حركة 
النشر عن طريق إصدار أعداد كثيرة من 
مملات المسرح فى البلاد العربية . فمثلاً 
مجملة المسرح التى تصدر فى مصر بصفة 
فصلية يجب أن تصدر شهرية وكل بلد عربى 
يجب أن يكون لديه مجلة مسرح للإطلاع على 
الحركة المسرحية ؛ وتبادل الزيارات 
واللقاءات المسرحية فيها بيننا . وإقامة 
المهرجانات المسرحية طوال العام بمعنى أن 
يكون هناك إسبوع فى مصر » وإسبوع فى 
الكويت , وإسبوعفى العراق » وإسبوع فى 
السعودية » وهك.ذ' حتى يتم الترابط بيننا 


- المسرح العربى والعاللية .. 
» ماموقف السرح العربى على خشبة 
المسرح العالمى . 
المسرح العرى لم يخرج إلى العال 
.. لأننا ما زلنا حديثى اللغة ولانناً 
قي أل د 7 حا باللفات 


* بإقامة المهرجانات المسرحية طوال العام يتم 


الترابط بيننا جميعاً . 


*« مستقبلية المسرح مرهونة على التكاتف الفنى 


العربى . 


الحية . فهناك بعض البلدان الأفريقية 
قدمت أعمالها فى لندن ما بين عام 1456 » 
وعام 141/8 م على خشبة مسرح فرقة 
شكسبير الملكية فى قلب العاصمسة 
البريطائية » وإستطاع الجمهور الذى تابع 
أحداث المسرحية أن يتذوق السرح 
الافريقى , والمسرح الأسيوى من خلال 
مجموعات قدمت له الترجمة الكاملة » فلم 
نتبع نحن فى البلاد العربية ذلك , ولم نفعل 
شيثئامن ذلك . فنحن لا تنقصنا 
القدرات » ولا تنقصنا المعرفة » ولا تنقصنا 
الإمكانيات المادية » فلماذا لم نتجه بابداعنا 
المسرحى إلى المسرح العالمى , لكننا ما زلنا 
حديثى اللجان » والقرارات شي 
والأختلافات » وكيا إختلف العرب سياسياً 
إختلف العرب فنياً ؛ لذلك لم نقدم صورة 
مشرفة للمسرح تقدم على المسرح 
العالمى . . 
مستقبل المسرح العربس ... 

* حدثنا عن مستقبلية المسرح العرى . . 
وما الذى تراه لدفع مسرحنا العربى نحو 
الإستمرار فى تيار الغبضة المسرحية . . ؟ 

أولاً . . لابد من التكاتف فيما بين 
أعمال الجنس الواحد أى الوحدة بين بلدان 
العالم العربى . . لأن مستقبلية المسرح 
العربى مرهونة على ذلك فغير المعقول أن 
نصل إلى هذا الحد من النضج الفنى 
والفكرى واللغوى والثقاى ثم نقع ضحية 
هذا التمزق الفنى » كل دولة تقدم حربا من 


* المسرح الكويتى من أنشط المسارح الموجودة 


فى العالم العربى . 


> كما إخندف العرب سياسياً .. إختلفوا نيا . 


نوع خاص فى أعمالها المحلية وهذا خطأ » 
علابد أن تتكاتف البلدان العربية فيها بينها 
وتقيم مهرجاناً فى فرنسا » وإنجلترا مشلاً 
ويوفد عليه الجمهور من جميع أنحاء العام 
حتى بروا المسرح العرب المتألق » ولوتكلف 
هذا المهرجان 1 الجنيهات . لابد أن 
نكسر حدود المحلية » ونثبت للعالم أن لدينا 
مسرحا يفيدنا » ويستفيد منه غيرنا ٠»‏ بمعنى 
أننا لسنا عالة على المسرح الاجنبى ٠‏ وأننا 
يمكن أن نفيد المسرح الأجنبى » والوسيلة 
الوحيدة للنهضة هى الإحتكاك بالسرح 
العالمى » ولاياق هذا إلا إذا تكاتفنا عربا 
أولاً » وأخيراً ؛ وإستفدنا من تجارب بعضنا 
البعض فى اللغة , وفى الأداء؛ وفى 
الإخراج ثم نقلنا ذلك إلى العالم الخارجى 
ليس عن طريق الندوات والمؤتمرات ٠‏ 
ولكن عن طريق العروض المسرحية المباشرة 
وهذه لابد منبا حتى تضمن الإحتكاك 
المستمر مع فنون العالم المختلفة | التى دخلت 
إلى السرح » وأصبحت جزءاً لا يتجزا 
مله , 
0 لاحظ من خلال حاديث سبادتكم أن 
هناك يمزقا فنيا بين العرب لذلك لم نقدم 
صورة مشرفة للمسرح العرى على خشبة 
المسرح العالمى . هلمكت أ تعرف عل 
أسبات هذا التمزق ‏ 

أسباب التمزق رات 
هى أن كل دولة مهتمة بطابعها المحل » 
ولا تقترب من غيرها كما قلت , وكأننا 
لا نتكلم لغة واحدة » وكأننالم نفكر بطريقة 
واحدة » وكأننا م ننفعل بنفس الطريقة هذا 
غير معقول . والحكومات العربية لم نقف 
عائقاً فى سبيل اللقاء الفنى بل تشجعه » 
لكن أيضاً كل فنان يقول أنا فقط وليس 
بعدى أحد ء فهذا خطأ جسيم في حق 
الفن » ونا أقنى أن تتخلص أولاً من 
سلبياتنا . . لنتجه بمسرحنا العربى فى المسار 


الصخيحع ال©» 
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تحقيق : مديحة ابو زيد 


يلعب المسرح دورا بالغ الأهمية فى بناء 
الإنسان فبناء الإنسان هو متعة روح وعقل 
ووجدان ورسالة المسرح متعددة الأوجه 
والأساليب ومن ابرز ادوار هذه الرسالة 
السامية هو إلقاء الضوء على المشاكل التى 
تو رق حياة الإنسان ومحاولة طرح حلول لها 
أو إلقاء الضوء عليها 
والمسرحية عند الجماهير هى المسرحية 
التى تعرض سواء فى مسرح يقال إنه مسرح 
حكومى أو قطاع عام أومسرح قطاع خاص 
وهوف الحالتين يتطلب الترفيه فإذا وجد أن 
المسرحية لا تعطيه ما أراده من المتعة 
الترفيهيه فإنه ينصرف عنها وعن مسرح 
القطاع العام ويتجه إلى مسرح القطاع 
الخاص الذى يلبّى رغبائه جيدا ويعطيه 
ما يمنعه تماما . وهكذا مسرح الحكومة فى 
بلدنا بينيا مسرح الدولة فى بلاد أخرى متقدم 
وم يفشل لأنه يتخصص بوضوح ويعلن 
مقدما ما سوف يعرض للجمهور من متعة 
ثقافية تقوم على ترائه البى خاصة وتراث 
الإنسانية فى بقية ملاد العالم عامة . هكذا 
نجد ( الكوميدى فرانسييز فى فرنسا يقدم 
الكلا سيكيات وإلى جانبه مسرح 
الامتاع الجماهيرى الذى يسمى مسرح 
( البولفار) وكذلك فى انجلترا نجد مسرح 
( الأولدفيل ) لتمثيل الشكسبيرات والمسرح 
المعاصر فى بقية لندن وفى أمريكا نجد 
مسارح ( برودواى ) للفن المعاصر كما نجد 
نفس التخصص . . وهو المسرح التثقيفى 
وإلى جانبه المسرح الترفيهى . والجمهور 


يعرف ذلك جيذا ويدخل هذه ذه الممسارجح 
المختلفة فى أغراضها وهو على أتم علم بما 
سوف بده فيها فلا يفاجأ بما لا يريد ولا 
يصاب بخيبة بة أمل فى العروض . ولقد 
أصبح الجمهور يفضل عروض التسلية عن 
عروض الفن الرفيع وذلك ليس فى مصر 
وحدها وهذا ينطبق على معظم عروض 
المسرح التجارى فى العالم . فالاضحاك 
والتسلية غالبا ما تمجذب جمهورا يفوق 
ما تفعله المسارح الجادة . بين| يتسم مسرح 
الدولة بالعروض الحادة والمسرح التجارى 
بالعروض الهزلية وكلا النوعين من العروضص 
مطلوب وله تواجده وله جمهوره . ومهما 
تتكامل الحركة المسرحية ولكن قد تفقد فرق 
القطاع العام جمهورها بسبب كثرة ما تقدمه 
من نصوص جادة وتحاول فرق القطاع 
التجارى تطوير نفسها فتدخل بعص 
العناصر الجادة إلى عروضها عندما تكتشف 
أن الجمهور قد أخل يني المغالاه فى فى الإبتذال 
ورغم أن مسرح القطاع الخاص يواجه 
صعوبات ومشاكل وخاصة خطر التليفزيون 
إلا أنه ما زال يقاوم ويقدم عروضه 
للجماهير وذلك لملا الفراغ فى الساحة 
المسرحية ذلك ,الفاغ الذي قديجز مسرح 
القطاع العام أن يملأه ى| أنه أصبح منافسا 
للقطاع العام . 

وقد تمكنت من إلقاء الضوء على مسرح 
القطاع الخاص والأزمة اللتى يمر بها من خلال 
لقاءاق مع بعض الفئانين والنقاد والكتاب 
الذين لهم أهتمامات بالمسرح . 


عبد الله غيث 


أرى ضرورة وجود مسرح القطاع 
الخاص على الساحة تطبيقا لنظرية 
التنافس . فالترفيه مطلوب ولكن اى نوع 
مئه . فهناك ترفيه فى الكبارييات وايضا فى 
المخدرات . واذا لم يأخد المسرح بأسباب 
الفن الحقيقية لا يندرج نحت بد 
الكباريه وهنا أريد أن أنوه ببعض الفرق 
الخاصة التى تقدم فنا مقبولا ومطلويا كفرق 
الفناين المتحدين . وفرقة جلال الشرقاوى 
وعلى المستوى الاقتصادى لابد من التزاوج 
والالتسام الصحيح بين القطاع ىت 
والعام لأنها كلها فى الهاية تقدم خدمات 
للشعب . فمسرح القطاع العام أى المسرح 
المدعم من الحكومة هو بالدرجة الأولى 
مسرح خدمات ويهب أن يقدم الثقافة والفن 
الجيد للجمهور بصرف النظر عن العائد 
المادى من الشباك ولو طالبئا المسرح الخاص 
.بان يكون على المستوى الذى نطلبه من الفن 
المسرحى لكان رد أصحاب الفرق الخاصة 
بأهم يمولون هذا المسرح من جيوبهم ولابد 
أن يستردوا أموالهم وبربحوا . وكما قلنا 
عن مسرح القطاع العام بأنه لا يتنظر البح 
المادى والواقع أنه لايصح أن نطبق راينا 
عن مسرح الققطاع العنام على المسرح 
التجارى ولكن هناك حد أدن والمطلوب من 
القطاع الخاص ألا يبط وهو تقديم 
فن فى النباية . والفن له مواصفاته الخاصة 
وليس شيئا مطلق العنان . فالترفيه عن 
الئاس بتقديم عمل فنى يختلف تماما عن 
الترفيه عن الئاس بتقديم اى عمل ينشد 
الضحك لأننا لو أردنا ذلك لذهينا الى 
المقاهى الشعبية واستمعنا الى نكات أولاد 
البلد وهى نكات تفوق كثيرا ما يقال فى 
المسرح . وقديما قال الحكيم المصرى ان 
الضحك من غير سبب قلة أدب . ومع 
ذلك هناك مسرحيات قطاع خاص جيدة 
منها . زقاق المدق . مدرسة المشاغبين . 
الجسوكر . ريا وسكيئة . وكعبلون 
وغيرها . فهذا الأسم يوحى بأما أى من 
استجداء الجمهور ظناً متهم أن الجمهور 
يجب هذه الأسماء الغريبة و يقبل عليها بينا 
الجمهور يشجع العمل اهادف النظيف . 


الدكتور ماهر شفيق فريد 


( لست من يميلون الى مهاجمة مسرح 
القطاع الخاص على اساس من التهم المألوفة 
التى توجه اليه . . الاسقاطات الفجة . 
الاشارات الجنسية الصارخة . الابتذال . 
التوجه الى الدمهور ا حرفيين ومحدثى الثراء 
والسائحين العرب من يقدرون على دفع 
عشرين أو خمسين جنيها فى التذكرة الواحلة 
ولا يرغبون فى غير تمضيه وقت ممع دون 
بذل مجهود فكرى . ومع تسليمى بصحة 
كل هذه الانتقادات فإن أعتقد أن هناك 
مكانا للترفيه كي أن هناك مكانا للثقافة . 
والمسرح الذى يبدو لنا الآن من قمم الثقافة 
التى تدرس فى الجاممات والمعاهد مثشل 
المسرح الاغريقى والمسرح الاليزابيثى 
حافل بضور من الاسقاطات والنكات 
الفجة 2 والاشارات الجنسية المكشوفة 
أو الخفية بالكلمة والإيماءه دون أن ينقص 
هذا كله من قيمة هذا المسرح ولكن 
اعتراضى يتمثل فى أن يكون هذا هو النوع 
الوحيد من مسرح القطاع الخاص . وليس 
هذا عيبا وينبغى ان يكون هناك مسرح جاد 
تدعمه الدولة ويقدم الربوتوار المسرح 
العالمى . وأنا أفضل أن أرى مسرحية 
تجارية صريحة لا تدعى أن وراءها فكرا على 
أن أرى مسرحية رقصت على السلم فلا هى 
بالمسرح الساد ولا هى بالمسرح التجارى 
مثل عرض ابزيس الذى كلف الكثير وشوه 
فكر الحكيم . ولست أخليه من مسشولية 
الموافقة عليه وهو يدعى مع ذلك أنه عمل 
جيد يبدأ به المسرح القومى موسمه . 
وأعتقد أن مسرح القطاع العام الخخاص 
يؤدى وظيفة هى تفريغ شحنات التوتر لدى 
النظارة .وازالة غبار المعاناة اليومية عنهم 
ولست أدعو هذا تغيبا للوعى كبا ملو للنقاد 
الايديولوجيين أن يسموه وأئما أدعوه تفريها 
طبيعيا وصحيا وتلبية لحاجة انسانية باقية 
هى الحاجة الى اللهو والتماس العزاء 
والتخفف من أعباء مسشوليات الحياة 
اليومية . 

واعتقد أن القطاع الخاص ليس 
بالفسرورة مفسر ا لوق وان أمكن أن 
يكون كذلك . شرسطة أن يتجاوز مع 
المسرح الجاد . كما أعتقد أن الكسائن 


الإنساى هو من التركيب والتعقد الى الحد 
الذى يجعله قادرا على أن يستوعب هذين 
القطبين المتقابلين : قطبى الفرجة والفكر فى 
الحظات مختلفة بل فى نفس اللحظة احيانا . 


شكرى عبد الوهاب 


فى البداية تعددت الآراء حول مشر وعية 
القطاع الخاص أو عدم مشروعيته وعن 
مدى مساهمته فى الحركة المسرحية من 
عدمه. وقد تلونت هله الآراء بلون 
أصحابها فمنهم من دافع عن القطاع العام 
مختصما القطاع الخاص لا لشىء الا انه 
ا و ار 
أن للقطاع الخاص ايجابياته التى 
لا تلكر كبا أن للقطاع العام ايضا سلبياته 
التى لا تدكر واذا رجعدا الى أى حسركة 
مسرحية فى أى بلد فى العام سنجد جانب 
ما تقدمه مسارح انجلترا من شكسبيريات 
مثلا . نجد هناك مجموعة من المسارح تقدم 
التوعية التى يمبها الجمهور ويقبل عليها 
نفس الاقبال الذى تلاقيه الأعمال الأدبية 
فاذا نظرنا الى الحال فى مصر . فسوف 
نلاحظ أن القطاع العام بعد انحصار موجة 
التليفزيون قد تفوقع فى القاهرة بل 
واقتصر على ايام محسدودة 
وعروض ععدوده أيضا بل لقد انصرف 
المؤلفون الى ميادين أخرى كالتلفزيون 
فا مؤلف الذى يحصل على ثلاثة آلاف جنيه 
ثمن المسرحية فى القطاع العام أو الخاص 
كن يقسم هذه السرحة الى للاث عشرة 
حلقة فيرته تفع الرقم الى سبعة الاف و ثمائية 
لاف جب وبأل لايكتب للمسرح . 
إذن العمل المسرحى فى ظل التلفسزيون 
غاطره غير مأمونه ومع ذلك يقاوم القطاع 
الخاص ويقدم عروضه للجماهير المتعطشة 
العروض المسرحية وأنا لا ألكر أن بعضص 
عروض القطاع الخاص تتسم بخصوصية 


تجاربة بحته ولكن وعى الجمهور هو بأ 


الفيصل فى هذا الموقف فكم من فرفة 
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مسرحية أغلقت أبوايها لعدم اقبال الجماهير 
عليها نظرا لتفاهة ما تقدم أو لإعتمادها على 
التحابيش التجارية ‏ وني الجائب الآخر 
نجد بعض الفرق تقدم أعمالا قد يعجز 
القطاع العام تقديم مثيل لما. نفرقة 
المسرح الجديد مثلا تقدم عرضا سياسيا مثل 
مسرحية بكالوريوس فى حكم الشعوب . 
ثم مسرحيات فايز حلاوة ونحية كاريوكا ثم 
العر وض الباسظة التكاليف النى يقندمها 
سمير خفاجة 
تبعلنا نجزم بن المسائل نسبية وب 

تعلم أنه رغم ما يدره القطاع الخاص على 
ضريبة الملاهى من حصيلة فهو لا يتمتع باية 
ميزة أو اعفاء أو حتى رعاية فاذا علمنا أن 
ضريبة الملاهى على التذكرة الواحدة 
+70 وان إيراد أى مسرح منهم يصل 
أحيانا الى عشرة آلاف جنيه . تعلم 
النسبة التى يساهم بها القطاع الخاص فى 
ميزائية الدولة دون أن يحصل على مقابل 
هل اميزة) . 


الدكتور يسرى العزرب 


( طبيعى أن يكون السعى لتحقيق اكبر قدر 
من الربح وراء تكوين وازدهار الفرق 
المسرحية الخاصة التى وجدت أرضا ممهدة 
خلال سنوات الانفتاح التى تقلص فيها دور 
مسرح الدولة لغياب الشخصية الاعتيادية 
الت كانت تنظم وتوجه هذا المسرح ونحويل 
تبعية مسرح الدولة الى وزارة الثقافة مباشرة 
ما أدى الثراء المفاجىء لبعض القطاعات الى 
الإقبال على مسرح القطاع الخاص خاصة 
المسرح الذى 0 يقدم الا الاضحاك واثارة 
الغرائز . وهذا الجمهور هو الذى تحكم فى 
توجهات معظم الفرق الخاصة . هذه 
الفرق استطاعت استقطاب معظم نجوم 
المسرح المصرى للاسف الشديد الذين 
حولتهم التجارة بالفن الى مهرجين يبدفون 
لإرضاء ذوق اصحاب الدخول الطفيلية 
الذين يتكدسون على الشباك لمشاهدة هذه 
المسرحيات المدمرة للعقل والوجدان 


المصرى حتى ان بعضها يستمر عرضه يوميا 
لاكثر من حمس سنوات . لا شك ان هناك 
بعض المغامرات الخاصة لتقديم اعماهم 
التى يغلب عليها الجديد لا الاسفاف والذين 
لم يبدوا المكان الطبيعى لأعمالهم فى مسرح 
الدولة الذى نحولت ميزائيته الضئيلة الى 
مرتبات ومكافآت للإدارين الذين يغلبون 
فى قطاع المسرح وتحولت بعض هذه الميزانية 
لإنتاج اعمال قليلة فى بعض الفرق لكن 
هؤلاء المغامرين لم يستطيعوا رغم حماسهم 
وانفاق الكثير من المال وإلوقت والإخلاص 
والجهد . لم يستطيعوا ان يحتذبوا جمهور 
القطاع الخاص العريض لأن النجوم من 
الممثلين كائوا قد استحوذوا على هذا 
الجمهور من هذه المسرحيات الجادة . 


مسرحية على سالم بكالوريوس فى حكم 
الشعسوب . . التى قدمتها فرقة المسرح 
الجديد والتى نجحت ثقافيا الى درجة بعيدة 
لحماس مؤلفها وبطل العرض الفئان نور 
الشريف لكن التجرية لم تستمر ازاء عدم 
الإقبال الجماهيرى ( من ذوى الدخول 
الطفيليه ) كما لم يستطع على سالم بعد أن 
كون فرقة خاصة فى العام الماضى ( فرقة 
الممشل ) أن يحقق نفس النجاح حتى على 
المستوى الثقافى فى مسرحي: «الجسديدة 
( الكلاب وصلت المطار ) لكن يبقى فضل 
المغامرة فى كسر حدة النردى والأزقة التى 
تسبب فيها المسرح التجارى ويحاول الآن 
الفنان سعيد صالح بحماس وخفة دم 
معر وفة عنه منل بداياته أن يقدم عملا جادأً 
فى مسرحيته الجديذة ‏ كعبلون ‏ هنا يتوجه 


توجها فكريا وسياسيا لمعالجة واحدة من- 


أهم القضايا المساصرة وهى قضية ‏ أزمة 
امثقف فى مصر ‏ من خلال اعتماده على 
شخصية الشاعر الوطنى الذى يحاول أن يجد 
طريقا لكلمته الجادة بين الجماهير التى 
تتشوق هذه الكلمة الصادقة والمخلصة غير 
أن مبالغة سعيد صالح فى الآداء سواء فى 
التمثيل أو الغناء الى جانب الضعف البنائى 
فى التص الذى لم يستطع المخرج تعويضه فى 
رؤيته الاخراجية يتسبب فى انصراف 
المثقفين والمحتاجين للثقافة والوعى عن 
العرض . وأعتقد أن سعيد صالح كان 
يهدف الى الوصول فذين الفريقين دون ان 
يملكوا ان يدفعوا اكثر لكن المرض على 
النحو الذى تم به فشل فى أن يجذب هؤلاء 
او هؤلاء ) . 


الدكتورة هيام أبو الحسين 


لع مي 
جانب مسرح القطاع العام أمر مطلوب على 
الأقل لايجاد عنصر المنافسة الذى لا غنى عنه 
لازدهار الحركة المسرحية . غير أن السرح 
الخاص يخضع لمفاهيم معيئة نشي الى رسالة 
امارح بشكل عام ووب | اركز على 
عنصرين هامين للمسرح التجارى , 

أولاً : المفهوم التجارى للمسرح . 

ثائيا : نظرته الى الجمهور 

أولاً : 

مع الآسف أن المسرح الخاص يود أن 
يحقن أعلى قدر ممكن من الربع لآن امثلين 
يقارنون بين دخوهم ودخول زملائهم من 
يعملون فى التلفزيون . وأنا شخصيا أرى 
أن مثل المسرح يستحق اجر أعلى وأن عمله 
يتطلب مجهودا أكبر ومثابرة فى التمرين وهو 
يقوم بالآداء بنفسه كل يوم الا أن التمثيل فى 
التلفزيون وفى السينما اا 
ربحا فتكون التيجة أ أن المسرح 
يحاول قدر 0 فع 
أجورهم وف النباية يتحمل الجمهور هذه 
النفقات . 

المسرح فى رأى رسالة وايمان ونجد 
مسرح الطليعة يقدم أعمالا جادة ويشتغل 
فيه شباب مؤمن برسالة المسرح وخرج ممتاز 
وهو الأستاذ سمير العصفورى ومع ذا ذلك 
فان سعر تذكرة الدخول فيه 5٠‏ فرشا فقط 
وهو بهذب جمهورا من محبى المسرح فعلا 
وقد شاهدت فيه مسرحيات لؤلفين 
مصريين وأجانب يستحق بالفمل كل 
تقدير . كما أن فرقة فرنسية قدمت فيه 
عرضا شيقا منذ ثلاث سئوات ول يكن فيه 
موضع لقدم 
0 ومع ذلك فالنفقات فيه مضغوطة الى 
أقصى حد . الفن ال حاد لا يعنى بالضرورة 
البذخ فى الديكور والملابس . . الخ وى 
فرنسا نجد عددا من الفرق التى تعمل ف 


نارح عاريه بمعنى أنها لا تتكلف أي شىء 
تقريبا اوجان لوى بارٌوا وهو من اعظم 
المخرجين يقدم روائع فرنسية وعالمية بجهود 
ذاتية لا تقارن بالأرقام الفلكية التى نسمع 
عنها فى مصر سواء فى المسرح القاص او 
سرع القطاج العام + 

ثانياً : 


الرغبة فى تحقيق الربح تجصل المسرح 
الخاص يتجه الى جمهور معين وهو 
الجمهور القادر على دفع التذاكر من ٠١‏ الى 
6 جنيها أو شراءها من السوق السوداء 
مثلى ما حدث في مسرحية ريا وسكينة والتى 
لم استطع أن احضرها لأننى رفضت من 
ناحية بدأ أن أقف أمام شباك التذاكر 
واتعامل مع تجار السوق السوداء فارتفاع 
سعر التذاكر يمنع طبقة المثقفين من التردد 
على المسارح الخاصة لأنها للأسف من ثاحية 
الدخل الى لا تستطيع أن تتحمل تذكرة 
بمشل هذا الثمن الباهظ ماديا ومعنوياً 
ولارضاء جمهور من « أغنياء الانفشاح » 
وغيرهم من الحرفيين الأثرياء يضع المسرح 
الخاص جرعة دسمة من التهريج فى 
النصوص وهذا بالطبع شىء منفر . نقطة 
أخيرة تنطبق على المسرح فى بلدنا بشكل عام 
وهو مواعيد العرض . فيجب أن تكون 
هناك حفلات ماتينيه ولو مرة كل أسبوع 
لأن الانصراف من المسرح بعد متتصف 
الليل أمر صعب كا يجب أيضا اعطاء سعر 
خاص مل الأقل لطلبة الجامسات 
لتشجيعهم على ارنياد المسرح . فالمسرح 
وسيلة ثقافية تنطلب أن يتعود الإنسان عليها 
مثلما يتعود على القراءة والاطلاع . وايجاد 
الوعى المسرحى يستغرق وقتا طويلا . 


وأخيرا فلا مانع من أن نقدم الفرق 
الواحده عملين فى ان واحد بالتشاوب كما 
يحدث فى الخارج وهكذا ترضى جمهورين 
بدلا من جمهور واحد . واذا كان أحد هذه 
الجماهير من الأثرياء , ماديا فلا بأس من 
أن يكون الجمهور اخر من ذوى الدخول 
المحدوده الذين يقدرون الفن ويشرفون 
المسرح بترددهم عليه . فمسرح الجيب فى 
فرنسا الذى يقدم فيه انتاج أعضاء الأكادبية 
الفرنسية مسرح فى غاية البساطة.. لا يوجد 
مثلا سجادة على الأرض وكل الأماكن بسعر 
موحد وكل من له صلة بالثقافة يدخل بسعر 
خاص) 


سهير البابان 


اعتقد ان مسرح القطاع الخاص حاليا 
يعمل بجدية ويكاد يخلو من الاسفاف كى]ا 
كان منذ بضعة سئوات حيث كان بعضص 
الممثلين يخرجون على النص بطريقة غير 
محترمة وهذا بالطبع يسىء لسمعة المسرح 
التجارى . ولقد ازدهر المسرح التجارى 
مئل بداية عرض مسرحية ‏ ريا وسكينة . 
ويعتبر هذا المسرح اكثر ازدهاراً من مسرح 
الدولة لأن الممول شخص أو اشخاص وهم 
حريصون على اموالهم وهم يبتمون بالكم 
والكيف واعمل حاليا فى مسرحية . . على 
السرصيف . . وهى تموذج حى لمسرح 
القطاع الخاص . 

واذا كان مسرح القطاع الخاص يعان 
من ازمة حاليا فأرى انها تتمشل فى موقف 
الدولة المتجمد تجاهه . . فتحن نطالب 
الدولة بأن تمنحنا المسارح التى توقف العمل 
فيها او التى حرقت وخربت . مسرح 
الحكيم . ومسرح السلام . نطالب الدولة 
بفتحها للروايات العظيمة التى فى امكان 
القطاع الخاص ان يعرضها على خشية هذه 
المسارح . يسلمونا هذه المسارح ثم 
يحاسبونا بعد عشرين سئة وذلك بعد 
التشغيل لفترة كامئة ثم نسلمها للدولة 
مجهزة بكل الامكانياف والاستعدادات 
اللازمة للمسرح الجاد لكن مع الأسف 
هناك فنانين فى القطاع انام ومديرين 
يرفضون ذلك . هؤلاء لاهم لهم سوى 
الجلوس على مقاعد فقط دون أن يأثروا أو 
يتائروا 0 
المسرح والبلد . . وياريت .. يعسطوا 
العيشر الخبازة 1 مال 7 نا كان اليد 
راضى مدير المسرح الكوميدى كانت هناك 
حركة مسرحية لا بأس بها اما حاليا هذا 


المسرح لا شأن له به والأمور كلها معقدة 
بهث ااه 

أتمنى ان تعاد الأنوار لمسارح الدولة . . 
ولابد ان يفهم الذين يجلسون على مقاعدها 
قيمة المسرح وتكون هناك مصالحه بين 
القطاع العام والخاص ولا يغسرسوا 
العداوة . 

ولى رأى اخيرا : 

ياحبذا لو تم ادماج كل من مسرح 
القطاع العام ومسرح القطاع الخناص 
فمثلا. 0 
الدولة . . المسرح القوبى لو عثرت على 
رواية جيدة ااخذ جمهورى واعرضها فى 
المسرح القومى مع ضرورة عمل الدعاية 
الكافية . ولقد طالبت ذلك فى رواية .. 
على الرصيف . . لكن حمدى أحمد عارض 
وقال . سهير عايزة تشارك الدولة فيفى . . 
فيفتى ) علما بأن هذه التجربة أثبنت جدينها 
مع الفئان القدير فؤاد المهندس عندما قدم 
للمسرح .. قسمتى . . ولكى ينبض 
المسرح المصرى لابد ان تتخلص من القيود 
التى اثقلتنا وكتمت أنفاس المسرح وهى . . 
التسيب ‏ الروتين , تحمل المسئولية , 
تخريب الشخصية داخليا . 


الدكتور أحمد عتمان 


القطاع الخاص هو الذى يعمل الآن 
على اساس أن القطاع العام مسرح 
الدولة ف بيات شتوى طويل ابد اموس 
منذ عدة شهور ول تعرض سوى مسرحية 
0 الذى افتتح بها المسرح القومى بعد 
من التوقف استمرت أربع سنوات 
وبالنسة لسرح القطاع الخاص كهو يقدم 
عروضا لا بأس بها . يضاف الى ذلك ان 
وجود الصندوق العجيب التلفزيون قد 
جمل الناس ينشغلون به ويفضلون 
الجلوس ف المنزل على أى شىء آخر بل انا 
تأثير هذين الجهازين تمد الى العلاقنات 
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الاجتماعية ذاتها وهنا اتذكر صديقا لى كان 
يلقب هذا الجهاز بمحطم الأسرة لأن الناس 
الآن بدلا من يجلسوا للتناقش والتحاور 
يجلسون متسمرين فى مقاعدهم متشبسين 
بها ومثبتين انظارهم وعقوهم فيا يرون من 
مسلسلات والخطير فى الأمر أن هذه الآمر 
أى غياب الصالونات الأدبية والمنتديات 
الفكرية قد أصاب الريف أيضا قفى القرى 
قديما كان ؛ الناس يجلسون ويتسامرون 
ويمارسون, أنشطة شعبية سواء على 
المعصطبه أو فى فناء المنزل أو فى الاساكن 
الواسعة بالقرية أو القهوة ان وجدت أو فى 
الجرن . كل ذلك اختفى وصار الناس 
هناك يعتمدون فى تفكيرهم على جهاز 
الترائزستور والتلفزيون والفيديو . 

ومسئولية مواجهة هذا المخطر متعددة 
الجوانب فجانئب منها يعتمد على أجهزة 
الثقافة والاعلام عندننا فيبقى على هذه 
الأجهزة أن ننبه على هذا الخطر وتحفز الناس 
على الحرص بأى ثمن على روح الحوار 
والنقاش فى كل القضايا . 


وفى اللحقيقة نحن نأمل فى وجود السو 


. الديمقراطى الآن وتعدد الأحزاب لأن ذلك 


فى حد ذاته يخلقي جوا من التحاور والرأى 
الآخر . وتأمل أن يمتد ذلك ليشمل الأقاليم 
كلها ولقد كثر الحديث عن الرقابة وعلاقتها 
بمسرح القطاع الخاص واعتقد أن المشكلة 
الرئيسية التى يعانى منها المسرح التجارى 
مسرح الدولة ايضا هو النقص فى مفهوم 
وظيفة الفن وطبيعته . وبعبارة أخرى فان 
الرقابة المطلوبة ليست رقابة الأداب 
والأخلاق وانما هى الرقابة الفنية بمعنى انه 
ينبغى ان تكون هناك فى هيئة المسرح او فى 
جهة اخرى مسئولة بوزارة الثقافة وغيرها 
لحئة أو جهة متخصصة تجمع صفوة من 
النقاد والفنانين والمفكرين الذين يستطيعون 
بمعايير فنية واضحة وباسلوب علمى ان 
يحكموا على هذا العمل و ذاك بائه يصلح 
للعرض ام لا . ان مجرد الحكم على عمل 
فنى بأئه لا يصلح للعرض لأن فيه كلمة نابية 
أم بسيطة جدا ويمكن أن يقوم به أى انسان 
ولكن الحكم الفنى الصعب وبعبارة أخرى 

اريد ان اقول ان بعض الأعمال الدرامية 
المعروضة فى السينا والتلفزيون والمسرح 
والتى تخلو من الكلمات الثابيه او ثما يسمونه 
جريمة الخسروج من النص تسىء الى قيمنا 
والى تربية النشىء وتحدث خلخلة فى الذوق 


العام لأنها ساقطة فينا بالدرجة الأولى . 
فالبناء الفنى فيها معيب ومن ثم لا يمكن ان 
تقدم هذه الأعمال شيئا مفيدا لأن مثل هذه 
الاعمال بدلا من ان تساعد الناس على بثاء 
منبج سليم للتفكير و تعينهم على تطوير 
احساسهم الفنى وتذوتهم العام للأشياء 
نصيبهم بارتباك حتى ولو قدمت لهم بعض 
العظات والمبادىء الأخلاقية لأنها تفعل ذلك 
باسلوب يبعث على التفور والامتعاض 
واتمنى من الدولة واجهزة الرقابة فيها ان 


تعامل المسرح التجارى بمعابير الفن والثقافة , 


لا بقانون الآداب ) . 


حسن عبد السلام 


( دور المسرح ووظيفته أساس ودعامة 
يرتكز عليها بناء الإنسان المصرى الذى فى 
امس الحاجة لمتطلبات واحتياجات منها 
الاحتياجات الثقافية والفئية والدولة تدعم 
المسرح ليقدم رسالته فى البناء . والبئاء 
الإنسانى هو مئعسة روح ووجدان وفكر 
وحلول لمشاكل تحيط بالإنسان . وان أرضا 
لا يصل اليهاماء نهى فى طريقها الى الجفاف 
وان انساناً لا يبتسم فهو فى طريقه الى موات 
الروح والوجدان . ومن هنا كانت 
الإيتسامة علاج وتوازن نفسى وعصبى . 

وإذن فرسالة المسرح متعددة ومتشاعبة 
نها طرق واشكال واساليب ومدارس . 
ومسرح الدولة لا يستطيع ان يغطى كل هذا 
لعدم وجود الدور . والأسباب اخرى . 
ولوجود المسرح الذى يموله المواطن المصرى 
من ماله الخاص هدف فهو يعاون الدولة فى 
تأدية رسالتها . ومن هنا كان مولد مسرح 
القطاع الخاص ايجابية وطبيعية وصحية لأى 
جتمع ها مثل جتمع مصر فتعداد سكاته 
يزيد عن 40 مليون نسمه . وفى رحلة مع 
هذا المسمى القطاع الخاص ايجابيات ونقاط 
مضيئة . فلقد قدم العديد من الأعمال ذات 
القالب الضاحك ولكنه هادف وايضا قدم 


اشكالا مسرحية لم تكن موجودة فى الحركة 
المسرحية مثل الكوميديا الموسيقية وانا في 
راى بالرغم من سلبياته يعد مسرحا 
ناجحا . وتنحصر سلبياته فى . . 

هناك تجار مسرح عددعهم قليل 
يدخلون الححسركة المسرحية ليضحكوا 
الجمهور نقط خلال شهور معسدوده 
ليسجلوا مسرحياتهم ويشروا من ورائها 
فقط . فقط هذه التسلية . ما عدا ذلك فهو 
مسرح ناجح وفى متعات كثيرة لمواطنى مصر 
والبلاد العربية . 

ولقسد دخلت المسرح التجارى 
عر . سيدق الحميلة وهى كوميديا 

. وهذا الشكل من المسرح ولد 

0 هذه المسرحية سئة 1154 وكان 
هذا ميلاد الكوميديا الموسيقية . وفى رحلة 
عشرات المسرحيات وصلنا لذقاق المدق . 
هالةحبيبتى . كعبلون , القشاش . وهذه 
كلها اعمال ذات جوانب مضيئة لأنها ناقدة 
وهادفة فى طار من الضحك . ومن خلال 
هذه الرحلة نجد ن مسرح القطاع الخاص 
له ايجابياته المديدة والحياة فيها الغث 
والسمين والصالح والطالح والغضب 
والرحمة والإبتسامة والدمعة . . فان كانت 
هناك عيوب فى القطاع الخاص الشد 
الضمير والحب الضمير الذى سقط سهوا 
والحب الذى كان يتلاشى . 


الدكتور نبيل راغب 


( مع هزيمة يونيو 1 تخلت الدولة عن 
رعايتها للمسرح الذى كان سائدا فى 
الستينات وسرعان ما اكتشف بعض 
العاملين فى المسرح ان الازدهار قد مضى 
عهده ولابد ان يغيروا أسلوبهم فيا يتمشى 
مع مرحلة ما بعد الهزيمة . وقد كانت معظم 
القيم السياسية والاجتماعية والأقتصادية ' 
التى ابرزها وجسدها الستيئات قد 
أصابها نكسة هى الأخرى مما اشعر الجمهود , 
ان هذا المسرح كانمعبرأعن قيم لم نؤد أ 


الا الى الهزيمة وبالتالى بداما يسمى بالمسرح 
التجارى وكان فى طليعة من قاموا بانثساء 
هذا المسرح هم فتانو المسرح الكوميدى 
الذى كان تابعا للدولة فى الستينات . 
وبالطبع كان المضمون الذى عالجه هذا 
المسرح مختلفا تماما عن المضامين الحادة التى 
عرفها مسرح الدولة فى السبعيئات فقد 
بدت الكوميديا التجارية والفارسية قد 
بدأت تسود نظر لجاذبيتها التجارية لدى 
الجمهور الذى لا يهتم بالثقافة او بالفكر 
وانما يرى فى المسرح مجرد مكان للتسلية 
والترفيه العابر اى لم يعد هئاك فارق بين 
المسرح وبين الشادى الليلى و الكباريه . 


وكان من الطبيعى ان يمتذب المسرح 
التجارى تدريجيا عددا كبيرا من الرواد 
الممسرحيين الجادين نظرا للاغراء المادى 
الذى يصعب مقاومته ومن هنا نشأت الفرق 
والمسارح التى تتنافس فيم| بينها فى مجال 
جذب الجمهور سواء بالواقف والمفارقات 
الصارخه المفتعله او النكات الرخيصة ذات 
الايحاءات الجنسية مع الاعتماد على النجوم 
ذوى الاسماء الكبيرة والسذين تفصل 
النصوص المسرحية لهم بل ان الأمر لم 
يقتصد على ذلك بل لجأ كثير من كتاب 
المسرح التجارى هذا اذا اعتبرناهم كتابا 
أ . لجأوا الى النصوص ( الفودفيل ) 
التى كانت سائدة ابان الحرب العالمية الثانية 
سواء فى مسارح روض الفسرج او مسارح 
عماد الدين وم يبتم كتاب هذا المسرح حتى 
بمحاولة إلباس نصوصهم الثوب العصرى 
ولازلنا نجد مط الى ادرف او 
الشامى الذكى .او الحماه المتسلطة او تاجر 
الخردة الجشع . وهى انماط لا توجد الآن فى 
مجتمعنا بل توجد انماط جديدة كان من 
المفروض على هذا المسرح ان يستغلها فى 
تجسيد مجتمعنا المعاصر . ومن هنا انفصل 
ات تماما عن مجريات الأمور فى المجتمع 
واصبح الكتاب يتبارون باستخدام الافكار 
القديمة المستهلكة مع استخدام عناوين فجة 
ببدااثارة انتباه الجمهور خاصة الفئات 
الطفيلية التى ازدهرت مع الانفتاح والتى 


اصبحت قادرة على دفع عشرين جنيها فى 
التذكرة الواحدة . واصبح المسرح حرفة 
مربعة معان تسرد عل مي 


بالملايين . ولذلك انتفت تماما القيمة الفنية 
والفكرية والثقافية لهذا الجهاز الخطير) 
وتتمثل المأساة فيه . 


ان المسرح التجارى الخاص لايزال قادرا 
على جذب المسرحيين الحاديين الذين فقدوا 
الأمل تماما فى عودة الأزدهار فى مسرح 
الدولة . والأمر يحتاج الى وقفة من وزارة 
الثقافة حتى تدعم ركائز المسرح الجاد . 

ركائز المسرح الجاد . مسرح القطاع 
العام فى مواجهة هذا الطوفان التجارى 
البشع وانا لا انادى بالحجز على المسرح 
التجارى ولكن اطالب بتدعيم العملة 
الجيدة حتى تصبح قادرة على طرد الرديثة 8 
ذلك ان الفن الراقى لا يتعارض فى نظرى 
مع الرواج التجارى لأن جمهور المسرح 
المصرى جمهور واعد باختلاف مستوياته 
الثقافية وقادر على التفريق بين الغث 
والثمين بشرط ان تمتلك الأعمال المسرحية 
التى تقدمها الدولة من الاببار الفنى ما يجعل 
الجمهور ياق طواعية بالاستمتاع بهذا الفن 
العظيم م رفع اجور العاملين ق المسرح 
وفتح المسارح فى جميع المحافظات على مدى 
شهر ويأى النقاد و تخصص جوائز للمحافظة 
الفائزة . فجذور المسرح تنبع من الأقاليم 
والذى يعمد فيها يتربع على عرش العاصمة 
م لابد من الاهتمام بمسرح الطواه . لابد 
من تشجيع الدولة للمتحمسين للعمل 
5 وتوفر لهم الأماكن . فمع المواية 
والموهبة يطلع منهم منهم نجوم ولابد ايضا من 
الاهتمام بمسارح الساحات الشعبيية من 
خلال الجامعة ومراكز الشباب على مستوى 
القاهرة . ) 


صلاح عبد السيد 


( المسرح مسرح بصرف النظر عن 
التقسيم التعسفى الذى يقسمه الى نوعين . 

© مسرح القطاع العام 

0 مسرحع القطاع الخاص 

المهم هو ماذا يقدم المسرح بنوعيه . 
مدى التزام الجديه والموضوعية . مدى بحثه 


الدائم عن هموم الوطن والمواطن ماءى 
مواكبته للأحداث بلا اسفاف ولا تبريج . 

هذا هو المسرح كما فهمه . وكما ينبغى 
أن يكون . لكن المسرح التجارى السائد 
الآن لا يقول ببذه المقولة لكنه ينحرف ببا 
ليدغدغ احاسيس الجماهير . وليتملقها 
بالضحك الأجوف الثقيل وبالتكته الفظة . 
وبالإيجاءات الجنسية وبالكلمات البذئية . 
فهل هذا مسرح . لم يستطع ان ينجو نحو 
احد من هذا المصير احد من المسرح المخاص 
لأن السوق يفرض شروطه . وهكذا سقط 
المسرح الخاص طوال سنوات السبعيئيات 
والثمانينات . وقدم اسفافا بلا حد . وكان 
غرضه الربح الربح فقط والتثر المسرح 
السياحى . ذلك الذى يقوم فى مواسم 
الصيف لدغدغه مشاعر السياح وقد ان لهذا 
المسرح أن يرشد نفسه . وان يبعد عن اللفو 
والتهريج فى هذه الفترة . وهناك مبادرات 
قليلة لكنها ايضا محكومة بالطابع التجارى 
طابع المكسب والخساره للمسرح التجارى 
اذا سلبيات كثيرة . وقد ان لثا ان نعد لها 
عن طريق الرقابة على المسرح 


ان المسرح دعوة للتغيير دعوه لابقاظ 
المشاعر والقآرب وما يحدث فيه الآن دعوة 
للهدم . هدم القيم وهدم الإنسان وعلى 
الرقابة 'ان نحارب الاسفاف والتهريج 
والفظاظة . من اجل واقع مسرحى اكثر 
عفة وشرفا. يدعو الإنسان للفضيلة 
ويحضه على مقاومة الانحراف والنزوات 
وهذا هو دور القطاع العام . حين يتصدى 
بنصوصه ومحرجيه وممثليه واداريه هله 
المهمة . لكن القطاع العام ايضا نائم فى 
العسل فمسارحه خاوية بلا جمهور . واذا 
قدم مسرحية لشهر او شهرين . فانه يتوقف 
بقية العام وعليه ان يستمر طول العام وان 
يدبر ميزانيته . وان يحضر ممثلين وان يختار 
النصوص الحقيقية الى تمس الناس . 
وها تتناول حياتهم . بشكل ففى 
. وان يبتعد عن المحسوبيسات 
سا ومراكز القوى اذا كان يريد ان 
يقدم فنا يدف الى التعبير . 
أن على القطاع العام فى المسرح أن يتقدم 
برجاله المخلصين لائقاذ المسرح ثما يكبله 
ويقيد حركته . لكى يفيد به اى بالسرح . 
يضيف الى الإنسان المصرى وهذا هو دور 
المسرح بصفة عامة . ) © 
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من عروض الموسم المسرحى 


يرتبط مسرح القطاع الخاص فى أذهان 
النقاد ورجال المسرح فى بلادنا بال مزل 
والإسعاف ؛ كما يرتبط هذا المسرح بأهداف 
تجارية تتحدد من خلال قانون التراكم 
التراكم . . تراكم المادة بعد انتزاعها من 
جيوب ضحايا اللعبة » وهم المتفرجون . . 
ولأن المادة هى الحدف الأساس لمذا 
المسرح ؛ لذا تمده يسعى ‏ خاصة بعد 
عصر الإنفتاح الإقتصادى مع ثمو الفئات 
الطفيلية ‏ إلى تخاطبة النصف الأسفل من 
الأنسان وغاطبة ذلك إنما يعود بأرباح طائلة 
لممولى هذا المسبرح ومنتجيه 0 خاصة في 
مجتمع يعالى كثيراً من الأمية ويضع إعتباراً 
أكبر للبهيمية التمثة فى خرائزه ؛ كما 
يتصوره تجار الخرده الذين يستثمرون أموالحم 
فى هذا المجال . ومن هذا المنطلق يعمل 
مسرح القطاع الخاص .. ولأن الذين 
يعملون فى هذا المسرح إما من الأميين الغير 
متعلمين لفنون المسرح من منظور علمى ؛ 
أو من الأميين المتعلمين لفنونه ؛ وهم بذلك 
ضحية افتقادهم لرؤ ية صحية لدور الفن فى 
المجتمع وضحية للقهر الاقتصادى . . لذا 
لايمكن ان يقدم هذا المسرح ‏ من خلال 
هذه ا فنا حقيقياً . 

وقد لخص بريشت هذه القضية بقوله بأن 
أزمة المسرح تنتج عن جهل القائمين على 
المسرح بقوانينه ‏ وهم لدينا كثيرون 
> وجهل الجمهور وهو معذور فى ذلك 


0 > بقوانين اللعبة الفنية ؛ لأنها ببساطة شديدة 


ليست لعبته الخاصة , 


ولأن سمعة مسرح القطاع الخاص ‏ من 
منظور علمى وفنى ‏ سمعة سيئة ؛ لذا عادة 
ما نذهب إلى المسرح دون توقع إنتظار شىء 
له قيمة من الناحية الفنية ؛ وبالضرورة فيا 
يطرحه هذا المسرح من اخلاقيات . . 
ولكن بصرف النظر عن الأختلافات التى 
يطرحها عرض انقلاب لصلاح جاهين 
وجلال الشرقاوى وبطولة نيلى وإيمان البحر 
درويش وحسن كامى ورضا الجمال ؛ 
وبصرف النظر عن القضايا التى يثيرها هذا 
العمل» فإن مسرحية انقلاب مسرحية تغير 
السمعة السيثة لهذا المسرح ؛ وهى بذلك 
إنقلاب فى مسرح القطاع الخاص نرجو ان 
يتحول إلى ثورة على جميع خشبات مسارح 
مصر حتى يقوم الفن بدوره فى فى مجتمع يحتاج 
فيه الناس إلى الفن الحاد من أجل احداث 
تغيير حقيقى فى عفولهم ووجدانهم وبالتال 
فى سلوكهم . ولا أقصد بالفن الجاد هنا 
الفن المتجهم ؛ إذ أن الفن الجاد يمكن أن 
يكون مضحكاً ومثيراأ للضحك . بشكل 
كبير ؛ ولكنه جاد بمعنى انه لا يتخل عن 
أهدافه الانسانية العظيمة والتى يطرحها 
العمل الفنى من خلال تقنيته الخاصة . 
* انقلاب 

مسرحية انقلاب هى معالجة عصرية 
لقصة مجنون ليل المعروفة فى الأدب العربى ؛ 


وقد نشرها صلاح جاهين فى جريدة الأهرام 
من قبل بعنوان ( مجنون بطة ) ثم تحول اسم 
المسرحية إلى ( ليلى ياليلل ) ثم أصبحت 
أخيراً ( انقلاب ) . 

ومسرحية انقلاب هى أخرما كتبه الفنان 
الشاعر صلاح جاهين قبل رحيله عن 
دنيانا ؛ وتتلخص الفكرة فى عشق أحمد 
ل ليل وهما أولاد عم : وتفشل علاقتهما 
يسبب العوائق الإنسانية المحيطة من تفاوت 
طبقى وقهر سياسى . وقد كتب صلاح 
جاهين المسرحية فى جزئين ؛ ويتكون كل 
جزء من ثمانية مشاهد مسرحية قصيرة ويبدأ 
الحدث فى حى شعبى بالحسين ... وى 
علاقة أحمد بأبئة عمه ليل نكتشف بأنها 
تنتظره مئذ عشر سئوات على أمل أن تتغير 
ظروفه » فهو من طبقة فقيره ومن أم ريفية » 
وليل من طبقة ثرية ومن أم تركية . . وأحمد 
فنان يلحن ويغنى لأن وطنية الشعب نجرى 
فى دمه ؛ ولكن ليل ترى أنه لا فائدة من 
ذلك ؛ فالسجن له دائياً بالمرصاد ؛ وهنا 


تطرح عليه محبوبته فكرة السفر . 

ليل : 

«تعالى ياحبيبى . . انت وأنا نسافر 
نروح بلاد تانية . . نغسل صحون نزرع 


كفاية نبقى سوى . . بس انت تتشجع؛ 
ولوطنية أحمد الكبيرة يرفض ان يغادر 
وطنه فتقرر ان تبجره لأنما لا تستطيع أن 
تخونه وفى النهاية ترمى له الدبلة . 
وتتعقب الشرطة أحمد بعد أن تُرمبل له 
جاسوسه أجنبيه ويسجن هو وصديقه حسن 
المغنى الشعبى . . . ثم تُقشاد ليل إلى 
الشرطة وبعدها يعقد قرانها برئيس الشرطة 
وتسافر معه إلى كوبنهاجن فى الوقت الذى 
يعتقل فيه أحمد . ويخرج أحمد من المعتقل هو 
وحسن وفئات مختلفة من جميع أفراد الشعب 
وقد عرفوا فى المعتقل معنى الوحدة الوطنية . 
ويبدأ الجزء الثانى و أحمد يسجل أغنية 
عن ليل : 


«الشمس ليل القمر ليل هيه السؤال والرد 

ليل ومجنونها قيس هايم يقول ليل 

دى مهما كانت لغيرى وقسمتى مايلة » . 
ويصل هذا الشريط إلى كمال الوردانى فى 

كوينباجن , وبسبيه يدب الخلاف بينه وبين 

زوجته ليل حتى يضربها بقسوة . . وبعد أن 


تعود ليل معه إلى القاهرة تذهب لأحمد الذى 
يعمل فى كبارية شيكابيكا . . يتقابلان 
ويبدى أحمد رغبته فى الزواج منها ولكنها 
ترفض وينتقل الحدث إلى الصراع بين 
الأسرتين ثم ينتقل إلى مستشفى حيث يرقد 
أمد يحلم بالحصول على ليل ويتتهى الخلم 
ليدخل فى منطقة الواقع حيث العقد وليل 
وكمال يشربان نخب الصلح . . يصرخ 
أحمد فيهم : 
عافن والاين ورلا ابالسه مقرفين » 
بيجم عليهم بالمسدس يودهه تارة إلى 
7 ليل : ثم تارة إلى رأسه وأخيراً يقل 
كمال الوردانى وتقبض عليه الشرطة بعد أن 
يعود الحدث إلى الحى الشعبى » وأخيراً 
ترفض ليل طريق كمال وهو طريق القهر 
والغدر وربما الطريق الذى يمثل السلطة ؛ 
وطريق الأرهاب والقشل وربما الذى يمثل 
بعض التيارات الأرهابية التى تتولد فى 
المجتمع كرد فعل لهذا القهر . وتقرر ليل فى 
النهاية ان تعيش من أجل الطفل الذى تحمله 
فى أحشائها لتربيه بعيدا عن هذين 


التيارين . . انه الطريق الوحيد . . طريق 
الخلاص . 
* اثقلاب والبنية الدرامية : 


وى الواقع غم شاعرية النص ومئطقة 
الدرامى لكر ٠‏ إلا أذ بنائيةتطرح بعض 
الاستفسارات التى تدل على بعض نقاط 
الضعف فى بنيته الدرامية وبعض مما يثير هله 
الإستفسارات علاقة أحمد الشاب الوطنى 
التقدمى بمغنى من طراز أحمد عدوية والذى 
يقول : « من ده ع لاده شنجر بنجرد ١6‏ 
انت لسه صغير ورور» وربما يكين المبرر 
الوحيد لإستخدام هذه الشخصية ما يرتبط 
بصفة المسرح التجارى من مخاطبته لمساحة 
أكبر من أمزجة الشعب ؛ خاصة وأن هذا 
اللون من الغناء الذى يمثله صديق أحمد 
«دحسن» إنما يخاطب أمزجة الفئات الطفيلية 
التى تولدت بفعل عصر الإنفتاح . كما أن 
زواج ليل من كمال يبدو مفاجثا ويبدو ان 
هد الكاتب السياسى قد إنعكس بالضرورة 
على البنية الدرامية فعجل بالأحداث التى 
بدت لنا مفاجئة وتحول أحمد من كونه فئان 
ثورى ودخوله السجن ثم تحوله بعد ذلك 
وعمله فى كبارية شيكابيكا وتناوله 
ل« بلابيع الملوسة » إنما لا يدل إلا على 
تكوين ضعيف هذا البطل ولا يتفق مع 
مكونات شخصية ثورية . وإذا كان الكاتب 


قد أراد يؤكد على حجم القهر السياسى 
وضعف مقاومة البطل لهذا القهر ؛ فكان 
عليه ان يظهر هذا فى تكوين الخئصية 
وطبيعه علاقتها بالواقع .. . إذ أن مد 

هذه الشخصية فى موقيية العالم بدا غتلفاً 
من مرحلة إلى مرحلة أخرى ؟ فأحيانا تجده 
وطنيا متحمسا ويعتقل فى سبيل ذلك 0 
وأحياناً أخرى تجده يعمل فى كبارية وهو 


الذى خرج لشوه من السجن بعد أن يقر 
الجميع بانهم تعلموا فى داخخل المعتقل معنى 
الوطنية الحقيقية . . ثم نجله يدمن و بلابيع 


الهلوسة ؛ وتجده مهزوماً ؛ ولذا تفتقد 
الشخصية إلى وحدة عضوية ؛ ويبدو أن 
الكاتب تعجل فى بناءها الدرامى . 

لقد كان يحتاج العمل إلى تأسيس درامى 
أكثر من ناحية بناء هذه الشخصية ؛ ليس 

من المنظور التقليدى للدراما وإنمامن المنظور 
الذى يطرحه العمل نفسه ؛ فالتقنية 
النقدية هنا لا تُفرض من خارج العمل وإنا 
من داخله » من علاقاته الداخلية فى 
تركيبها . وتبدو الخائمة ايضاً مقحمة على 
العمل فى محاولة لإضناء نوع من الوتف 
السياسى على المسرحية . ولكن بوجه عام 
فالعمل يطرح قضايا عديدة وهى قضايا 
عصرية فى كيفية مواجهة القهر الذى يأ من 
أعللى والأرهاب الذى يتولد بالضرورة من 
القهر كرد فعل طبيعى ؛ وكلاهما ؛ أى كل 
من الطريقين لا يصلح ان يكون حلا 
لقضايانا السياسية » وإنما الحل فى الطريق 
الآخر ؛ فى الجيل الجديد , فيما تحمله ليل 
فى أحشائها . . «أنا خلاص . . دلوقت 
عرفت طريقى .. عرفت الل أنا 
عاوزاه .. أنا مش راجعه معاك ياكمال 
ولاأنت ياأاجد .. لايكن ح أبقى مراتك 
فى يوم من الأيام . . أناح أعيش عشان 
الطفل اللى فى بطنى . . اناح اديله عمرى 
اللى فاضل » . 

وهذا هو الطريق الذى يطرحه المؤلف فى 
كلماته بصرف النظر عن القضية الاساسية 
وهى ان الحب والجمال هما ضحايا لإشكال 
القهر المختلفة فى مجتمعنا من قهر اقتصادى 
وسياسى . . ولكن كيف طرح المخرج هذا 
التفسير من خلال امكاناته المسرحية ! . 

قبل أن أطرح الأجابة على هذا 
السؤال ؛ نجد ان المخرج قد وظف شاشه 
السينها وفنون العرائس وامكانيات المسرح 
السحرى والمسرح الأسود فى تقديم هذا 


العرض ؛ وقد أطلق بعض النقاد على 
المسرحية كلمة أوبرا شعبية ؛ والبعض 
الآخر أوبريت والبعض الشالث دراما 
موسيقية دون طرح تحديد علمى لهذه 
الاصطلاحات ونتلخص أحرى مهام النقد 
فى طرح مفاهيم صحيحة لهذه المسميات ؟ 
لامن خلال منبج شكلى ؛ ولكن لتصيح 
اختلاط المفاهيم المطروحة على الساحة 
الثقافية وللنظر للعمل الفنى وتقييمه من 
منبسج صحيح يسعى لتطوير الظواهر 
المسرحية فى كل حالاتها ؛ تلك التى تنتمى 
بعض ملامحها إلى الماضى أو تلك التى تطرح 
ملامح مستقبلية . وعرض مسرحية ائقلاب 
انما يطرح السؤال التالى وهو هل تنتمى 
بالفعل مسرحية انقلاب إلى تلك الاتجاهات 
الفنية الكلاسيكية من أوبرا كلاسيك 
أواوبرا شعبية » أوبريت , دراما موسيقية 
وغير ذلك كما طرح النقاد ء أم أن هناك 
ملامح جديدة فى تركيبة هذا الكائن الفنى 
الجديد ! وإذا بدأنا بطرح مفهوم لمصطلح 
الأوبرا نجد ان اللفظ إنما يعنى بالإيطالية 
« العمل الفنى » وهو عمل يشركب فى 
مجموعة من عناصر فئية مختلفة . ويعتنمد 
هذا العمل على نص درامى وعلى موسيقى 
مؤلفة لهذا العمل وعلى كوريوجراف 

« مصسم رقصات » وعل مصمم كرد 
وقائد أوركسترا وأخخيراً عل مخرج يصيغ 
التركيية فى إطارها رمون 0 
مسرحية بالموسيقى ؛ وهى بذلك ص 
درامى يعتمد على غناء الممثلين ويتفق النقاد 
على أن أول عمل أوبرالى ظهر فى القرن 
السادس عشر وهى أوبرا (داقن) لبيرى . 
وكان هذا العمل محاولة لتقديم الأعمال 
اليونانية القديمة بالطريقة التى كانت تقدم بها 
هذه الأعمال » إذ كان الكورس يقدم 
الحدث المسرحى بالغناء ؛ والأويرا فى هذا 
الإطار التاريجى عمل مركب من الشعر 
والموسيقى ؛ وقد ارتبط العمل الأوبرالى 
بإستخدام الأجهزة والإعتماد على الحيل 
المسرحية . 
* الأوبرا الشعبية 

ولقد ظهرت الأوبرا الشعبية أول 

ما ظهرت بمديئة نابولى بإيطاليا ؛ فإذا كانت 
الأوبرا الكلاسيكية تهتم تبتم أساساً بعالم النبلاء 
وتعرض داخل 3 قور أو فى أبنية فخمة 
بنيت خصيصاً لذلك .. فان الأوبرا 
الشعبية اهتمت أساساً بالطبقة المقابلة وهى 
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الطبقة الشعبية من فلاحين وابناء الطبقة 
الشعبية . . وإذا كانت الأوبرا الكلاسيكية 
تقدم اعمالاً جادة , فإن الأوبرا الشعبية قد 
اتجهت إلى عالم أقل جديه حيث تسيطر 
ا حالة الفكاهية وا هزلية . . وقد كان ذلك فى 
الثلث الأول من القرن الثامن عشر حينما 
وضع ( جيوفانى باتستا ) موسيقى « الخادمة 
السيدة ؛ من تاليف ( جنارا نتسونيو 
فيدرتيو) ؛ ونى فرنسا ظهيرت الأوبرا 
كوميك وانتشرت فى انجلترا الأوبرا الشعبية 
خاصة بعد أن كتب ( جون جاى ) أوبرا 
الشحاذ ‏ والتى عالجها برت بريشت فيا 
بعد بعنوان اوبرا الجروش الثلاثة ‏ فى 
الفلث الأول من القرن الثامن عشر . 
* الأوبريت الفيناوى والعروض الموسيقية 
على الطريقة الأمريكية 

وفى الثلث الأول من القرن الماضى اتجه 
المؤلف الموسيقى النمساوى ( يوزيف لانز) 
إلى تأليف مقطوعات موسيقية خاصة 
للرقص ؛ وبعدها اتجه كل من يوهان 
شتراوس الاب فى نفس الفترة تقريبا- 
ويوهان شتراوس الأبن ‏ فى النصف الثانى 
من القرن الماضى ‏ إلى تأليف مقطوعات 
رقصة القالس وكانت موسيقى لانز تتميز 
برومانسيتها وتنميز موسيقى شتراوس الاب 
بإيقاعاتها المختلفة ومدتها ؛ وقد جمع 
شتراوس الإبن اسلوب لانز وأسلوب 
شتراوس الأب . وانتقل شتراوس الأبن من 
تالسشموسيقى رقص للصالونات إلى المسرح 
وأصبح الفالس بذلك هوعماد 
« الأوبريت » فى قينيا . وقدم أول أوبريت 
له بعنوان « أنديجو» عام 1817١‏ » وربط 
فيها بين التمثيلية والرقص والموسيقى . 
وقدم شتراوس ما يقرب من خمس عشر 
أوبريتاً اثرى بها الحياة الفنية القيناوية وعلى 
يمد الموسيقار « فراترليهار» اخحذت 
الأوبريتات المسحه التجارية بعد 
شتراوس 


* الدراما الموسيقية ولا يمكن نسيان تأثير 
فاجز على الدراما الموسيقية . والدراما 
الموسيقية هى عمل موسيقى يؤلف خصيصاً 
لنص درامى يدخل فى تركيبته الموسيقى 
بشكل أ ساس كا يضاف إلى ذلك الرقص 
والغناء والمناظر المتعددة . وقد حاول اجز 
الجمع فى هذا بين كل من شكسبير وبيتهوقن 
فى العمل الواحد ؛ وأن ظلت مكانته 


الشاعرية أقل من قدراته الموسيقية وموضع 
شك لدى النقاد . وقد وصف نتيشه عبقرية 
قاجز هذه بقوله : انه رساماً بين الموسيقين 
وموسيقياً بين الشعراء وممثلاً بين الفنانين ؛ 
وربما أراد بذلك أن يباجمه وفى عشرينات 
هذا القرن انتقل هذا التيار الفنى التجارى 
الذى ساد فى ينيا على يد فرانزليهار عن 
طريق بعض العروض التى انتقلت إل 
أمريكا ؛ فأثر فى الحياة الفنية هناك تماما 
كيا استفادت الحياة الفنية فى أمريكا اتذاك 
من تأثير عروض مسرح الفن يبموسكو 
والعروض اليابانية : وقد تتلمذ دلى 
ستراسبرج ؛ و ١‏ الياكازان » على هؤلاء 
الفنانين الذين استوطنو هناك وتم تطوير 
هذا الإتجاه القيناوى ‏ الرومانسى وتحول 
ليناسب طبيعة الحياة الأمريكية إلى اتجاه 
عصرى يعتمد بشكل أساس على الموسيقى 
الصاخة التى تؤلف خصيصا لرقصات ولف 
. وهى الأعمال التى تسيطر على 
4 التجارى الأمريكى الآن والتى يهتز 
ويطرب لا هذا المجتمع . 
وفى الواقع أن الإصطباحات السابقة 
ترتبط بعضها البعض كثيرا ولا يوجد بينما 
فروق حادة » وان كان أكثر الاصطلاحات 
التى تنطبق على هذا العمل هو اصطلاح 
الدراما الموسيقية » ليس بالمعنى القاجبزى 
ولكن بالمعنى الذى ساد فى أمريكا من تأثير 
الدراما الموسيقية للفرق الفيناوية هناك » 
وهى أعمال تسيطر الآن على الحياة 
الأمريكية بشكل أساس . 


اثقلاب وتكنيك العرض المسرحى 
مسرحية انقلاب هى معالجة عصرية 
لقصة مجنون ليل المعروفة فى الأدب العربى 
فى أطار عصرى ؛ فى محاولة لتصوير الحب 
كضحية للقهر السياسى ولإقتصادى الذى 
يعانى هنهما انسان العصر الحديث . 
والمسرحية كتبها صلاح جاهين فى جزثين 
وقدمها جلال الشرقاوى فى ثلاثة أجزاء , 
وقد اعتمد جلال الشرقاوى فى اخراجه 
لسرض إنقلاب على إمكانيات لمسرح 
السحرى والمسرح الأسود وفئون العرائس 
وعلى الرقص والإضاءة والميكنة المسرحية ؛ 
وبشكل اساس إعتمد على السينما التى 
شكلت أكثر من نصف المساحة الزمنية 
للعرض المسرحى . وفى الواقع قد 
استخدمت هذه العناصر من قبل فى المسرح 


المصرى بشكل محدود جداً ؛ لكنها لم توظف 
ببذه الكيفية الجمالية والدرامية التى وظفها 
جلال الشرقاوى حتى بدا لنا العرض انقلاباً 
حقيقياً ؛ ليس على خشبة مسرح القطاع 
الخاص ولكن على خشبة المسرح المصرى 
بوجه عام . 

ويبدأ العرض المسرحى فى حى الحسين 
الشعبى والميدان فى الخلفية حيث تظهر 
المثذنه وعليها كلمة داش 0 كما ينتتهى بهذا 
الشهد أيضاً . ونظراً لكثرة الشاهد 
والنقلات المسرحية إعتمد العرض عل 
ديكور مبسط . 

وينتقل الحدث من على خشبة المسرح إلى 
شاشة السينها فى الخلفية .. والشاشة 
مقسمة إلى أشكال هندسية ؛ إلى 
مستطيلات ومثلثات منفصلة عن بعضهاك| 
تكمل بعضها البعض لتُكوّن فى النهاية 
الشاشة التقليدية . ويوظف المخرج هله 
الشاشة توظيفاً مغتلفاً من مشهد إلى آخر 
فاحياناً يعرض على الشاشة حدث واحد 
وأحياناً ما نجد احداث متلفة على كل جزء 
من أجزاء الشاشة ؛ فيعرض بذلك عدة 
أحداث فى وقت واحد ؛ كأن تستخدم 
لقطة طويلة والشرطة بها تقود البطل إلى 
السحن ؛ ولقطة أخصرى مكبسرة تصور 
تعبييرات الوجه وردود الأفعال . كما 
تستخدم الشاشة فى تكبير الحدث وتوضيحه 
من على خشبة المسرح ؛ فحين يأ البوليس 
للقبض على أحمد حينئذ تظهر لقطة مكبرة 
جداً على الشاشة فى الخلفية تركز على 
تعبيرات وجهه وهويغنى ؛ | يستخدم 
الفوتومونتاج فى تقطيعه على وجوه الآخرين 
فى تصوير ردود فعل الأغنية . وبينما البطل 
يغنى على خشبة المسرح إلا أن الحدث على 
الشاشة يصور حدث الأغنية ثم يحدث 
بذلك مزج ما بين الحدث الذى تطرحه 
الأغنية فى الواقع وبين وجه البطل الذى يغنى 
ويستكمل الحدث السينمائى المكان على 
خشبة المسرح ؛ فحينم) يدور الفعل عل 
خشبة المسرح فى القصر تجد مفردات بسيطة 
من هذا الديكور على خشبة المسرح ويصور 
الحدث السينمائى بقية القصر فى إستكماله 
لطراز الديكور على المسرح . وكا ينتقل 
الحدث من خشبة المسرح ليستكمل عل 
شاشة السينم) ؛ يوظف بالعكس أيضاً » 
فحينم| يأى البوليس ‏ والحدث على شاشة 
السينم) ‏ ليستدعى البطلة ثيلل ؛ حيئذ 


يستخدم المخرج القطع السينسائى 
ليستكمل الحدث على خشبة المسرح . 

وفى استخدام السيما لبعض الرقصات 
واستكى لها ببعض الراقصين عل خشبة 
امسرح ؛ إنما يعطى هذا بعداً جمالياً 
ويضاعف فى نفس الوقت من رؤ ية الأعداد 
المشتركة فى اعلرض المسرحى ؛ كا تنقلك 
السين! بتصويرها للأحداث الخارجية من 
أمكانيات خشبة المسرح إلى امكانيات ابعد 
من ذلك وهى امكانيات السينها . 


واستخدام اللقطة المكبرة فى بعض 
المشاهد على الشاشة ثم استكمال الحدث 
على خشبة المسرح بالبطل أو البطلة ؛ إنما 
لا يتفق فى بعض الأحيان مع مبادىء القطع 
فى السينها » فاحياناً تجد لقطة مكبرة جدأ 
لني على الشاشة ‏ كما فى مشهد هلوسة 
أحمد فى الجزء الأخير يتبعها قطع أو إنهاء 
للحدث على الشاشة لكى تظهر نيلل على 
خشبة المسرح . فتجد نيللى على أثر القطع 
سن القل المكبرة على الشاشة . صغيرة 
. وكان على المخرج أن ينقل من 
0 السيئمائى إلى حجم لمث والممثلة 
على خشبة الممسرح من نفس حجم الكادر 
السينمائى . 
وفى الواقع يشكل استخدام السينما ببذه 
الكيفية على عشبة السرح وال تشكل لك 
من نصف المساحة الزمنية للعرض المسرحى 
خطورة على طبيعة العرض المسرحى ؛ إذ 
يضعنا هذا فى «الحالة» السينمائية أكثر من 
«الحالة» المسرحية . ولا يعنى هذا رفضنا 
لإستخدام السيئما فى امسرح ؛ فقد 
استخدمت السينا فى المسرح فى بداية هذا 
القرن لدى ارئين بيسكاتور » وكان توظيفه 
لها توظيفاً الفا ؛ وتستخدم السينها فى 
عروض المسرح السوثائقى والملحمى 
والسياسى ومسرح الرؤى من أجل توظيف 
امكانات السينا فى المسرح وليس من أجل 
استبدال امكانيات بأمكانيات أخرى . . أذ 
حاول جلال الشرقاوى استخدام امكانات 
السينه| بحيث تفوق امكانات المسرح ول نعد 
ندرى ان كنا فى مسرح يستخدم السينا أوفى 
سينا توظيف المسرح . 
وفى الواقع استخدام امسرح للسينيا يس 
بالجديد ولكنه فى انقلاب يستخدم بكيفية 
جديدة بحيث تغطى امكاناتها الجمالية علي 
امكانات المسرح . . وبعض هذا احساساً 


ما بأن استخدام الأمكانيات الآلية والفنون 
الأخرى على خشبة المسرح فى توظيف 
تكتيكى إنما يعطى أحساسا بسيطرة هذه 
الآلية على جماليات المسرح وعلى الطرح 
الفلسفى الذى يريد أن يعبر عنه العرض » 
ويطمس بذلك لحظات ابداعية كان يمكن 
أذ يصل إليها المخرج لولم يكار من 
استخدام هذه الآلية » ولول يكثر من 
استخدام السينا والفنون الأخرى بهذه 
الكيفية ؛ اذ بدا استخدام بعض هذه 
الأشياء زائداً عن الحد . 


ومن أجمل المشاهد فى العسرض 
المسرحى . تلك المشاهد التى اعتمدت على 
مكونات بسيطة مثل مشهد لقاء ليل (نيلل) 
بعد رجوعها من كونبهاجن بأحمد ( إيمان 
البحر درويش ) فى الكبارية . . إذ كانت 
الخشبة عارية إلا من إضاءة خفيفه . . وهذا 
ما يؤكد أنه يمكن الأستغناء عن السينما فى 
كثير من المشاهد ؛ إذ أنها استخدمت بشكل 
زائد عن الحد ؛ كما يمكن الإستغناء عن 
بعض وظائفها التى استخدمها جلال 
الشرقاوى فى استكمال دائرة الحدث 
أو تقطيعه للتركيز على جزئيات معيئه هى 
تور للحدث الأصل على خشبة 
... فالخيال يلعب على المسرح دوراً 
كبرل اتدل لحنت ا فر هلا 0 
أحد جماليات المسرح الخاصة جداً . 


وبجانب السيئما التى استخدمها 
المخرج ؟ وظف امكانات المسرح الأسود 
والمسرح السحرى وفنون العرائس 
واستخدام الرقص والإضاءة والميكنه 
والديكور المسرحى ؟ وقد إعتمد فى الديكور 
صٍِ أشكال بسيطة تجريدية فرضها طبيعة 
امتعدد المشاهد لكى يصبح التغيير 
هاا وظف المخرج بوجه 2 الإضاءة 
توظيفا جماليا 315 يعبر عن الحالة 
المسرحية ؛ واعتمد المخرج فى الرقص على 
اساليب مختلفة فاستخدام رقصات باليهية 
ثم رقصات شعبية ثم مزج بين الأسلوبين فى 
الرقصة الواحدة ؛ وينطبق هذا على الغناء 
فأعتمد على الأسلوب العاطفى لدى نيلل 
وإيمان البحر درويش ؛ والأسلوب الشعبى 
لدى حسن الأسمر وزيئب يوسف ء 
واسلوب الأداء الأوبرالى لدى حسن 
كامى ؛ كيا وظف قدرات رضا الجمال 
التمثيلية فى الغناء والأداء المنغم بشكل كبير 
وينطبق هذا على الموسيقى ايضاً إذا استخدم 


محمد نوح اساليب مختلفة فى الموسيقى من 
الأسلوب الشرقى إلى ايقاعات الديسكو . . 
كما أن الأداء الأوبرا لى لحسن كامى وظف 

مع الموسيقى الشرقية بشكل جديد . وفى 
ا قع يجسع هذا العمل مجموعة سن 
الأساي المتناقضة فى الرقص وا موسيقى 
والغناء وفى استخدام الأساليب الفنون 
المختلفة من فنون المسرح السحرى والأسود 
ومسرح العرائس وتوظيف لمكونات الخشبة 
المسرحية بوجه عام ولكن فى إطارهاربون 
يستخدم لأول مرة فى مصر بهذه الكيفية . . 
ولكن هناك بعض التحفظات فى أن بعض 
هذه المكونات قد استخدمت بكثرة زائدة مما 
جعل العرض يطول ويقع فى التكرار ؛ كما 
أن رقصات نيلل فى بعض الأجزاء معابه 
ومكررة من الفراز ير خاصة فى التزء الثنى 
وهى الرقصة المصحوبة بأغنية د ليل ياليل » 
واستخدام هذه الأساليب المتناقضة فى 
العمل الواحد يمكن أن يؤدى إلى تناقض 
ليس فى صالح العمل ٠‏ ويمكن ايضا 
استخدامه لريقة مجمل من العرض كلأ 
واحداً فى تركيبة جديدة مما يؤدى إلى طرح 
اختلافات نقدية فى تفسير العمل . . واذكر 
فى هذا المجال أن المؤلف النمسارى 
الموسيقى ارنست كيرنيك كتب عام 1975 
أوبرا هجون يعزف » والف موسيقاها ؛ 
وكانت أول. أوبرا تستخدم موسيقى الجاز 
وأول اوبرا تستخدم الساكسفون وكانت أول 
أوبرا تتناول شخصية زنجيه , كما قد 
تحطمت فيها الوحدة العضوية التى تيز 
العمل الأوبرالى ؛ وقد صحب هذا العرض 
فضيحه صاحبت اسسم ارنست كيرنيك . . 
وكانت هذه الفضيحة هى بداية مجده 
الفنى . 

وما يثيره العرض من أختلافات وقضايا 
فنية ليس إلا تعبيرا عن شراء مسرحية 
انقلاب . . وانقلاب ليست إلا بداية 
حقيقية لمجد مسرح القطاع الخاص الفنى » 
ولكن ليس مسرح القطاع الخاص ذو 
السمعة السيقة والذى يخاطب النصف 
الأسفل من الإنسان ؛ ب بل المسرج الذي 
يخاطب قيم الإنسان الجمالية ويتخذ موقفاً 
إيجابياً من الحياة .. وأرجو أن يتحول 
الإنقلاب الذى حدث فى مسرح القطاع 
الخاص لدى جلال الشرقاوى إلى ثورة فى 
مسارح مصر بوجه عام من أجل تتأسيس 


نبضة مسرحية حقيقية فى بلانا » 
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من عروض 

إن مؤلف المسرحية لينين الرملى واحد 
من ينتمسوا إلى جيل السبعيئيات 
والثمانينيات ‏ إن صحت هذه التسمية ‏ 
ولكنه إختلف عن هذا الجيل فى أنه لم يقف 
أمام أبواب القطاع العام الموصبدة 
وبيروقراطيتها العتيدة وأغلاقها كافة المنافذ 
فى مطلع السبعينيات أمام الأجيال الشابة 
فلجا إلى القطاع الخاص كى ينتشل نفسه من 
صدأ كان ولابد أن يسيه بالأحباط . . ولكن 
المدهش حقاً أن لينين بعد هذه السنوات 
الطويلة من الكتابة للقطاع الخاص حيث 
الأضحاك إلى حد «القهتهة) هدف 


رئيسى ... والمفسمون لااشىء عنى 
الاطلاق .. . والممثل النجم الفرد بطل 
اللعبة المسرحية... والخسروج 

النص .. والأسفساف .. 
والتجاوز . . . وغياب الابداع الفنى . . 

أقول بعد هذه السنوات عتدما يتقدم 
للمسرح القرمى بمسرحية «أهلأيا بكوات» 


يكشف لنا عن أصالة كاتب يستشعر مرارة 
الواقع فيقدم عملاً درامياً نافضجاً يثير روح 
الكالة السوداء وليس الضحك . . وشتان 
الفرق بين المضسحك وما يثير روح 
الفكاهة , . . وكما يقول بيرانديللو «للتمييز 
بينهم| أنظر إلى سيدة عجوز وقد صبغت 
شعرها وأئقلته بانواع الدهون المزعجة ثم 
زججت حاجبيها ولوثت وجهها وارتدت 
ملابس الشباب فنلاحظ أن هذه السبيدة على 
عكس ما ينبغى أن تكون عليه النساء 
المسئات المحترمات وبوسع الإنسان أن يقف 
عندئد للوهلة الأولى عند هذا الانطباع 
السطحى الكوميدى المضحك يتمثل بدقة 
فى الأنتباه إلى الجسائب العكسى 
للأشياء . . . أما إذا أخذت فى التأمل وتبيين 
لى بعد تعمق أن أستكشف الموقف وما يخفيه 
مظهرها الساحر من جانب مآساوى فى أن 
هذه السيدة المسنة لا تجد أية متعة فى رسم 
نفسهافى هذا الشكل كالببغاء بل هى معذْب 
إذ تلجأ لتلك الوسائل للخداع فحسب 
معتقدة أنها كلما أخفت تجاعيد وجهها ومظهر 
شيبتها أستطاعت أن تحتفظ بزوجها الشاب 
الذى يصغرها . . . عندئذ لا أستطيع أن 
أضحك كما كنت أفعل من قبل لأن التامل 
الذى داخلنى قد جعلنى أتجاوز ملاحظة 


شول فرش سسرحية 
أهلايا بكوان 


صفوت شعلان 

الوهلة الأولى ودفعنى إلى الدخول بباطتها 
فتقلنى من محرد الوعى بالجانب العكسى إلى 
الأحساس به وهنا يكمن الفرق الجسوهرى 
بين المضحك وما يثير روح الفكاهة . . 0 
هذا الفرق الذى آثاره بيراندللى هو بعينه 
الفرق بين الترجه للكتابة للقطاع اخاص 
والكتمابة للقطاع العام . . . بين الالتزام 
وعدم الالتزام . . 

*' لأ يا بكوات إحتشدت بفكاهة 
سوداء لا تثير الضحك بقدر ما تثير حالة من 
حالات التأمل الواعى بالأشياء والأوضاع 
الماساوية فى واقعنا المعاش . . فالمؤلف 
استطاع بمهارة أن يضع تحت دائرة الضوء 
واقع نحياه وفر عليه مرور الكرام لا نلتفت 
إليه ولا يثير فيينا حافز التغيير لاندا جزء 
منه . , . ولكن هذا الواقع فى قالبه الدرامى 
وكيا صاغه المؤلف فهر إنما يدفعنا إلى تأمله 
عن بعد فيكشف لنا عن روح التشاقفض 
ومدى ما يحويه من حمق وعبث وتخلف 
نشارك نجن فى صنعه . . . وحتى يؤكبد 
المؤلف على هذه الفكرة وما نحن بصدد 
مشاهدته الآن على خشبة المسرح فعندما 
تطفا أنوار الصالة وقبل موسيقى الأفتتاحية 
نسمع صوت يردد «هذا بلاغ لمن همه 
الأمر . . . وابتداء أؤكد أن كل الوقائع 
التى سيأق ذكرها قد حدثت بالفعل دون أى 
تحريف أو مبالغة . . . وأ أصغها أمام 
الجميع حكومة وأهالى » مسثولين ورعايا » 
لا استشن أحداء وعلى الجميع أن يعرفوا 
كيف حدثت لنا هذه الردة إلى الماضى وكيف 
يكن ان نيجنت تبكرار :لك 0 
5 .» وينتهى هذا البلاغ 
الذى حده لنا فيه المؤلف بجمل تقريرية 
وصاغه المخرج فى أداء أيضاً تقريرى أن 
الأمر جد خطير . . . وأن ما سنشاهده من 
وقائع لا يجب أن تؤخذ ببأخذ الضحك أو 
الفرجة لمجرد المتعة . . . ولكن نحن 
سنشاهد ما يقدم كى «نتجنب تكراره فى 


المستقبل» هذا المستقبل الذى يجب أن 
نصوب إليه أنظارنا وأفكارنا وجهدنا . . 

ثم تضاء الأنوار وتفتتح الستار عن صالة 
فى شقة الدكتور برهان حيث الآثاث أنيق 
أوربى الطراز وجهاز تكييف ولوحات 
سيريالية وجهاز راديو تنبعث منه موسيقى 
أوربية حديثة وخادمة أنيقة رقيقة ... ثم 
يظهر الدكتور برهان نفسه (حسين نهمى) 
الذى يستكمل لنا الصورة المعروضة أمامنا 
فهر رجل «مترف» يتحدث العربية المخلوطة 
بكلمات أجنبية ويرتدى جنس وقميص 
مشجر ويمب كأسأ من الويسكى . . 

نحن هنا إذا أمام واحد من تلقوا 
تعليمهم بالخارج وعادوا بمظهر أورى غطى 
المثقف أو المتعلم أو الأكاديمى المعاصر الذى 
نقابله فى كل مكان . . . فاقد الصلة بالواقع 
تاماً أرتبط شكلاً بعجلة الحضارة 5 
وأغلق على نفسه الأبواب وبعد لحظات يدق 
جرسى الباب كى يعلن عن قندوم «نادن 
(عزت العلايل) حيث يظهر فى بدلة 
متواضعة ويرتدى نظارة طبية ويتضح لنا أن 
هذا القادم ما هو إلا صديق قديم للدكتور 
برهان منذ أيام الدراسة فى مدرسة أم 
الصابرين الثانوية ولكن فرقت بينم الايام 
ومن خلال الحوار يتضح التناقض الصارخح 
فى تكوين الشخصيتين . . . فاحدهما وهو 
نادر مدرس رومانسى يكتب الشعر ويعيش 
قضايا مجتمعه بكل تناقضانه يحمل هموم 
ومعاناة الانسان المصرى الواعى ... ) 
فلنقل المثقف المصرى ويعانى حالمة 
اكتئاب . . . وهى حالة كل مثقف مصرى 
يعى واقعه لا يجد فى المستقبل بسريق 
أمل ... ولكته يحمل همومه عل 
كتفيه . . . وما يثير قلقه أيضاً أنه قرأ أن 
العام الخارجى فى حالة تقدم مذهل ينما 
مجتمعه مازال يعانى من التخلف ويتسآل 
«نادر» هذا الأنسان القلق ... صوت كل 
مثقف مصرى . . . بل وحدت كل إنسان 
مصرى واقعه أوما يحويه من تناقضات . . . 
يسأل نادر فى أسى حديثه . . . وهو سؤال 
موجه لنا جميعا . . . د هنقدر نجارى الئاس 
دى ولا هنفضل قاعدين نتفرج 
عليهم ؟!؛... د طب وإبنى حيبقى 
مصيره إيه ؟! » 

هذا عن الشخصية الأولى وهو نادر 
(عزت العلايق) ... أما عن الشخصية 


الثانية وهو الدكتور برهان . . ٠.‏ فهو يسدو 
دنتائقا من أسلوب صديقه الفج فى 
الحوار . . . فالسنوات التى عاشها فى بعثته 


فى الخارج جعلته يصب نفسه فى قالب زائف 
ويحيط نفسه فى قالب زائف ويحيط نفسه 
بمظاهر الرفاهية ويكتفى بأن يستجلب من 
الحضارة الغربية تمشرقها الخارجية لا 
جرهرها ... الموسيقى الغربية ... 
السيجار ... الجنس .. . القمية 

المشجر الويسكى . . 

هو يكتفى فى معالجة قضايا الواقع 
بالدراسات والمناقشات والاجتماع واللجان 
والمؤمرات والتسوصيات والاحاديث 
التيلفزيونية . . . فهو رغم ما حصله من 
علم ورضم حصرله عل الدكتور؛ هديزي 


أن الدكائرة على ففا من يشيل ... وأن 
المسثولية ليست مسثولية وحده . . . وهكذا 


فهو شأنه شأن كل متعلم ينفى عن نفسه 
المسثولية الفردية ويلقى بالتبعة على غيره ٠‏ 

من هذا الحوار يتضح لنا مدى التناقض 
الأساسى بين الشخصيتين الرئيسيتين كها 
يرسمها المؤلف وحيث استطاع بمهارة أن 
يوظف هذا التناقض الصارخ درامياً فى 
الأحداث التى مرت بهم ... ومن ثم 
يصبح سلوك كل منبها فى أى من المواقف 
التى يتعرض لا كل منب| مبرر دراميأ ومتفق 
تام الأتفاق مع المكونات الأساسية لكل 
شخصية وففاً اها ونبجهافى الفكير . 

وينتهى المشهد الأول بينهها بحدوث 
زلزال ما . . . لا يبرره المؤلف ولا أجد 
ضرورة لتبريره لمقتضيات البناء الدرامى 
حيث لا معنى للأسترسال فى أحداث لا 
تخدم الحدث الرئيسى ... وإنما يتنرينا 
المؤلف مباشرة فى المشهد الثانى إلى حيث 
يتضح لنا أن الزلزال قد أطاح بالمنزل ووقع 
الصديقين فى مكان ما . . . والزلزال هنا 
دلالة رمزية بالغة العمق تؤكد أن الأحداث 
التى يتعرض ها المجتمع فى المرحلة الحالية 
والمستقبلية ما هى إلا زلزال مدمر يسدد 
المجتمع بأثره بالأخهيار . . 


ويفتتح المؤلف المشهد الثانى بسؤال من 
نادر عن طبيعة المكان الذى وقع فيه كلاهما 
ويتضح لنا من الديكور .. ومن سياق 
الحوار أنهها فى شونة غلال وسط أجولة 
وزكائب وقدروبراميل . 
المكان . . . أما من حيث الزمان منهم فى 


.. هذا من حيث 


وسط قوم فى عام ١1٠١‏ هجرية ... أى 
أن الزلزال قد إنتقل بها إلى الماضى السحيق 
حيث عصر المماليك حيث زمن الغباء 
والوحشية كما يقول نادر . . . هم الآن فى 
أواخر القرن السابع عشر ويدخل تاجر 
الغلال صاحب المكان ومعه حماله وقد بدوا 
للقوم غرباء . . 0 القوم ماذا يمكن 
أن يفعلوا بهم . . . ويفتسح عليهم المزاد 
0 . ونحن هنا أيضاً أمام 
دلالة رمزية ذ أخرى حي 
رمز المؤلف لهذا العصر بزمن العبودية . . 
حيث الجميع عبيد وإماء للوالى . . 
وتتضح لنا الصودة كاملة حينما ندرك أن 
الزمن على وجه التحديد فى فترة تولى السلطة 
فى مصر لمملوكين كبيرين هما ابراهيم بك 
ومراد بك وأختيار المؤلف لمذه الحقبة 
التاريخية بالذات إنما هو أختيار يدل على 
وعى المؤلف بالتاريخ واستقرائه له قراءة 
متعمقة . . . فعصر الماليك ‏ من وجهة 
نظرنا ‏ هى عصور الظلمة والجهيل 
والعبودية والاستيلاء على مقدرات الشعب 
المصرى بالرغم مما يراه بعض المؤرخين 
والدارسين والمحللين 
له بأن تواجدهم كان له مزاياه العسكرية 
إلى جانب بعض المزايا الأخرى ولكثنا نرى 
أنهم عامل من أهم عوامل تخلف الشعب 
المصرى بممارستهم شتى أنواع الفساد على 
أمتداد تاريخهم الطويل فى مصر ومن 
استجلابهم فى عهد نجم الدين أيوب 
(الملك الصالح) وتوطنيم فى قلعة الروضة 
ثم انتشارهم بعد هذا فى طول البلاد 
وعرضها وتوارئهم الصراع على الحكم . . 
ومن أهم هذه المراحل ومن أكثرها دلالة على 
فساد حكمهم هى مرحلة حكم مراد بك 
وابراهيم بك . . . وإن تعددت مراحل 
دشم عن كك للا 0ع 
الجبرقى ومن كرهه البالغ لهم . . . إلا أن 
فترة حكم مراد بك وابراهيم بك قد سبقت 
قدوم الحملة الفرنسية على مصر عام 11/84 
الموافق 1117 هجرية حيث يقول الحبرق 
عن هذا العام فى كتابه العظيم دهى أولى 
سنى الملاحم العظيمة والحوادث الجسيمة 
والوقائع النازلة والنوازل الهائلة . 
وتضاعف الشرور وترادف الأمور وتوال 
المحن وأختلال الزمن وانعكاس المطبوع 
وانقلاب الموضوع وتتابع الأهوال وفساد 
التدبير وحصول التدسير وعموم الخراب 


وتواتر الأسباب وما كان ربك مهلك الثرى 
بظلم وأهلها مصلحونء . . . ولننظر هنا 
بلاغة هذا المؤرخ العظيم حيث ينهى قوله 
بأن الهلاك إنما يرجع إلى أهل البلاد مدللا 
بالآية القرآنية . . . وهو ما أستفاد منه 
مؤلف المسرحية حيث أرجع ما نزل بمصر 
ومازال من نكبات إلى أهلها . . . ويقول 
الجبرق أيضاً فى مطلع عام أنه فى 
هذه السنة لم يققع بها شىء من الحسوادث 
الخارجية سوى جور الأمراء وتتايبع 
مظالهم . . . وأتخذ مراد يك الجيزة سكناه 
وزاد فى عمارته وأستولى على غالب بلاد 
الجيزة بعضها بالثمن القليل وبعضها غصباً 
وبعضها معاوضة» . . . فى تلك السنوات 
وما قبلها وما بعدها حدث قحط شديد 
وفرض الضرائب على الناس ظلاً وجوراأمع 
فساد الذمم وخراب النفوس إلى و 
كلمات يصور بها الجبرق الال فى 
مصر . . 

ومن هنا يعود بنا لينين إلى هذه الحقبة 
التاريخية . . . بل هو يعود ببطل مسرحيته 
نادر والدكتور برهان ‏ ممثلين لنا ‏ إلى هذه 
المرحلة . . . حيث نواجه قوم سيطرت 
عليهم الشعوذة والتخلف وغرق سادتهم فى 
طلب الملذات وأنقسم المجتمع إلى سادة 
وعبيد حيث السادة سيطر عليهم الادعاء 
والغرور والكبر والخيلاء والصلف والظلم 
والجور وكان كل هذا من أعظم الأسباب فى 
خراب الأقليم المصرى . . 

ويختلف كل من نادر والدكتور برهان فى 
معالجة الموقف الذى وضع فيه كلاهما 
أحدهما وهو نادر بحكم مكوناته الشخصية 
ينادى بالتنوير والتثقيف واثارة الوعى كى 
يتجنب ما سيحدث ف المستقبل . . . أى أن 
عليه أن يواجه قدر يراه رفيقه الدكتور برهان 
أنه محتوم كما ورد فى كتب التاريخ . . . بينما 
هويؤمن بان هذا القدر يمكن تجنبه بل 
وتجاوز الواقع والسيطرة عليه هو «سيزيف» 
الذى يحمل الحجر على كتفيه كى يصعد به 
قمة الجبل ولكنه هنا لا ينفذ حكم الآلحة 
ولكنه بوازع من ضمير ذاق وإحساس 
بالمسثولية التاريخية . . . هو أيضاً «دون 
كيشدت» الذى يحلم بتحويل الواقع إلى عام 
وردى اللون بينما يرى 0 أن محاولاته هى 
ضرب من المستحيل ٠.‏ 

ويفترق الأثنان نادر يستمر ى محاولائه 
البائسة فى اصلاح المجتمع بينم الدكتور 
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برهان وفقاً مكونات الشخصية المرسومة منذ 
البداية يعوافق مع هذا المجتمع فيرتدى 
ثيامهم ويقتنى الجوارى والعبيد . 

وتستمر معركة التحفضر حتى نهاية 
المسرحية . وبحاولات التنوبر من قبل نادر 
ولكن هى محاولات تقابل بالرفض 
والسخرية فكل معطيات العصر الحديث من 
علم وتكنوجيا هى أكذوبة ومحرمة التيلفون 
خرافة . . . الساعة لا معنى لخا... أله 
الطباعة . . . إلى آخره من دلالات يحملها 
النص المسرحى وعندما يقع نادر فى حب 
واحدة من اللجوارى «أمنه؛ ويحاول أن يحررها 
من عبوديتها بالتعليم يواجه بالتعذيب 
فتحرير عقلها . . . وحسدها . . . هو نوع 
من أنواع الأفساد وأى كلام علمى ينطق به 
نادر هو وسحرء مقصود به «الباشاء رمز 


السلطة . . . والحل من وجهة نظر سادة 


القوم ... مراد بك وتابعه السنارى 
والشيخ . . . هو قطع لسانه وخوزقته 
وضربه بالكرابيج 


والمأساة التى يجسدها المؤلف هنا تكمن 
فى غيبة الشعب المصرى وهى دلالة بالغة 
العمق فمقاومة السلطة الفاسدة وبطانة 
الحاكم لا يمكن أن تتمثل فى بطل فرد ولكن 
فى جموع الشعب ... ولكن هذه الجموع 
كى] تظهر فى الأسواق مغيبة فى ظل ممارسة 
الدرسة وهو عمل سلبى والأغراق فى 
الشعوذة وتعاطى الحشيش والأفيون .. 
وكلها رموز ودلالات أراد المؤلف بها أن 
يضع شعب لا يعى ؛ مغيب لا يملك ارادة 
التغيير فى مواجهة سادة لا يعنيهم إلا 
ملذاتهم الشخصية ... وينفم إليهم 
برهان بعدما أصبح جزء منهم محافظاً عمل 
مصالحه التى اكتسبها . . . بل ويعد بتغيير 
فكر صديقه وبالفعل يحاول برهان إقناع نادر 
بتغيير أفكاره الثورية . . . ويحاول أن يمنطق 
الأخطاء ويجد مبررات لأفعاله بل ويجد فى 
دخول الفرنسيين مصر عمل لا ضرر منه بل 
سيحقق الفائدة بوجود المطبعة والجريدة 
والمسرح وأدوات العلم ويرى أن الدراويش 
أعقل ناس فى البلد لأهم لا يملكوا غرور 


المثقفين وإدعاء القدرة على التغيير وإنغا هم 
لجاءوا إلى الله . . . هم لا يطلبوا رد القضاء 


ولكن اللطف فيه ويرى برهان أن الحال 
الأمثل هو التكيف وأن أهم ميزه يفوق بها 
الانسان الحيوان هى قدرته على التكيف 
العقلى مع الواقع 


ويستمر هذا الصراع كى تكتشف فى 
نباية المسرحية أن الأمر لا يعدو مجرد حدث 
فى الماضى بل هو مستمر وحتى الآن . 
ففى المشهد الأخير حيث الأحداث فى قسم 
بوليس بمصر القديمة وحيث تنبعث صوت 
كلاكسات لسيارات وصوت راديو.. 
ويدخل عسكرى وقد قبض عل نادر وهو 
يخطب فى الجماهير ويصر على الأبلاغ عم 
حدث لما فى الماضى ويختلف معه برهان فى 
أنه لاايحب أن يقول كل ما يعرف ويفرج عن 
برهان لأنه أنكر ما حدث ويحجز نادر كى 
يردد أقواله دوهذا بلاغ لمن همه 
الأمر ا 


القوى الأنسانية والدلالات التى تحملها 
الأغماط البشرية : 

إن نص مسرحية أهلاً يا بكوات نص 
محمل بكثير من الدلالات والرموز التى 
صاغها المؤلف فى إطار موضوع يعالج قضية 
من أهم قضايانا المعاصرة وهى الصراع بين 
العلم والميتافزيقيا ... والحد الفاصل 
بينهها . . . ودور المثقف الواعى الذى يعيش 
قضايا عصره يدرك متناقضات الواقع مهموم 
بها ولكنه لا يستطيع أن يفعل شيكا إزاء هذه 
القضايا سوى إطلاق الشعارات وحاولته 
الفردية فى التحرك محكوم عليها بالفشل 

لقد استطاع المؤلف أن يرسم 
الشخصيات بمهارة ولو أنى أتوقف عند عدة 
نقاط : 
أولاً : 

أنه رسم كافة شخوصه المسرحية فى إطار 
من السلبية ووصمها بالعجز ‏ والضعف # 
واللا مبالاة ولكن كنت أفضل أن يكون 
هناك ولو نمط واحد يعطى دلالة على بعض 
الجوانب المضيئة فى تاريخ الشعب المصرى 
فى فترة الاحتلال الفرنسى وما قبلها . . . 
بل وفى الواقع المعاصر ... فليس بكل 
الشعب مغيب ... وليست الدروشة هى 
السمة الغالية ... ففى كتاب تاريخ 
الجبرق أيضاً هناك الكثير من الشورات أو 
بالأحرى «الأنتفاضات» من قبل علماء 
الأزهر فى قيادتها لحركة الجماهير لمواجهة 
صنوف القهر والذل والعبودية ... هذه 
النظرة القاثمة التى أحاط بها المؤلف جمهرره 
جعلت المتفرج يرى الأمر أنه كان ومازال 
سيظل دون وجود شخصية إيجابية واحدة . 


ثانياً : 

فى اطار هذه الشخصيات بدت شخصية 
«نادر» المثقف الواعى بقضايا مجتمعه الحامل 
موم عصره الراغب فى التغيير شخصية غير 
«متنامية دراميا .. . فهو مجرد مطلق 
لشعارات منذ بداية المسرحية وحتى 
بايتها . . . ولذا فلقد بدت شخصية حية 
تمتلىء بالحرارة والحيوية فى بداية المسرحية 
وحتى نهاية الفصل الأول . .. ثم تمحولت 
إلى شخصية هامشية وغاب وجودها فى ظل 
ثراء الشخصيات الأخرى المحيطة لأنها ل 
تمتزج فى نسيج الأحداث . 
ثالث : 

إن فترات الأظلام الكثيرة التى صاحبت 
العرض وتحولت فيها شخصية نادرة إلى مجرد 
راوى للأحداث أخلت ببناء الشخصية فهو 
يردد كلمات وعبارات وجمل من تباريخ 
الجبرق ويقص عن أشياء هى أساساً واردة 
فى السياق العام للأحداث ا المسرحية . . 
ومن ثم فهو تكرار لا معنى له , 

وبالرغم من هذه الملاحظات إلا أنبا لا 
تقلل من قيمة العمل الفني وثرائه وقيزه 
ننتقل بعد هذا إلى عنصر آخر من عناصر 
العرض المسرحى وهو 


الأخراج ... 

ورج هذا العرض عصام السيد واحد 
من جيل «البراعم؛ هم على سبيل المشال 
وليس الحصر محسن حلمى ‏ محمد عبد 
الهادى ‏ عادل العلمى ‏ أبو بكر خالد 
منير مراد ‏ على خليفة ‏ عادل زكى هو 
جيل التسعينات المقبلة . . . بدأت طاقاته 
الخلاقة والمبدعة تغزو الساحة المسرحية 
يحاول جاهداً أن يجد له مكاناً على مساحة 
الخريطة المسرحية . . . يقاوم الموت كغريق 
يتعلق بقشه ففرص الأنتاج المتاحة ضيقة 
محدودة ومسارح الدولة من أمامه 
مغلقة بشكل أو بآخر والثقافة الجماهيرية 
المتنفس للمواهب الشابة هى الأخرى 
أصبح أنتاجها محدود للغاية . 


المخرجين هم جيل الوسط فى سنوات 
الحرب العجاف منهم على سبيل المثال عبد 
الغفار عودة . سمير العصفورى . هان 
مطاوع » شاكر عبد اللطيف . محمود 
الألفى , عبد الغنى زكى ٠١‏ فهمى الخرللى . 


عادل هاشم » ... إلى اخمره وللاسف 


والمحزن حقا أن هذا الجيل من البراعم 
الشابة لم يجد العناية الكافية من المؤسسة 
الثقافية بالدولة فلم تعد هناك فرص 
للبعثات الفنية كها كان يحدث من قبل والتى 
كان لها أكبر الآثر فى خلق جيل من رواد 
المسرح مثل سعد أردش , كرم مطاوع » 
نبيل الألفى » جلال الشرقاوى . . . | 
آخره . 

كما وأنه لم يلق دعياً أو تشجيعاً وم يخرج 
فى مناخ مسرحى مستقر بل ولم يجد اسائذة 
يتتلمذ على يدهم فى مجال التنفيذ العمل 
حيث عمل معظم جيل الوسط كمساعدين 
لمخرجين رواد . . . فبعض جيل الوسط 
مارس التجربة العملية على يد الراحل عبد 
الرحيم الزرقا وبعضهم شارك فى أعمال 
الستيئات المزدهرة كمساعدى إخراج لعد 
أردش أو كرم مطاوع أو نبيل الألفى .. 
أما الجيل الأخير لم يعد أمر ممارسة الأختراج 
المسرحية بالنسبة له أكثر من إجتهاد 
شخصى واننظار فرصة ققد تأ أولا 
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وبالرغم من المشاخ الثقاقى الخير معد 
لتفجير الا الخلاقة والمبدعة لدى هذه 
الأجيال فإنه حاول أن يقدم أعمالاً متميزة 
بقدر سواء فى مسرح الغرفة بالمسرح المنجول 
أو مسرح الطليعة . . . ولقد كان من قدر 
هذا الجيل أن يوجد فى مرحلة أصبح المد 
المسرحى على أشده فى العالم العرى ولقد تميز 
هذا المد بعدة مهرجانات مسرحية ( مهرجان 
بغداد . مهرجان تونس » 00 
دمشق » ومهرجان دول الخليج . 
هذه المهرجانات بدأ «الأخراج» 5 
تشكيلية متميزة تعلو على النص أصبح 
كمدرسة أومذهب يحاول فيها المخرج أن 
يؤصل لعملية الأخراج فهى ليست تطبيق 
حرفى للنص المكتوب ولكن العرض المشاهار 
هو إبداع مخرج قد يختلف أختلافاً جذرياً 
عن النص كعمل أدبى مستخدماً كافة عناصر 
الأخمراج من ديكور وموسيقى واكسسوار 
وأمكانيات ممثل بل ومكان العرض نفسه 
فالمخرج هو بطل العرض المسرحى : وهى 
فى أغلبها أتجاهات منبعها المغرب العربى 
حاولت أن تستلهم التراث المسرحى كشكل 
لخدمة المضمون وخلق طقوس للعملية 
الابداعية (مشل الزارء الحكواق » 
الاحتفالية) وبحيث يصبح الممثل عنص رامن 
عناصر العرض هو الآخر وعنصر مكمل 


وليس عنصر أساسى ... وأعتقد أن 
واحداً من المع هذه المدرسة هو سمير 
العصفورى . . . ومن العالم العربى العليب 
الصديق من المغرب وعونى كردى العراق » 
وقاسم محمد » وجواد الأندى من فلسطين 
وصلاح القصب من العراق . . 

وعصام السيد واحد من أبناء هذه 
المدرسة حيث عنايته تنصب عل التشكيل 
وحاولة خلق لغة متميزة وتطويع النص 
المسرحى للغة التشكيل . . . هكذا هوفى 
مجمل عروضه التى قدمها (درب عسكرء 
حكايات صوفية , باى باوبا عرب) . 

ولذا فهوفى هذا لمر عيل 3ق 
ذات المنبج فتشكيله للمجموعات عل 
المسرح يتميز بحس جمالى مرتفع وهو تشكيل 
موظف درامياً لخدمة المضمون دون أن 
ينفصل عنه .. . ولقد أعتنى عناية فائقة 
بالادوار الثانوية فاستطاع أن يخلق منها 
شخصيات حية نابضة توحى لك بمصداقية 
وجودها... متميزة... لها مذاقها 
الخاص رغم ضآلة الدور ( الخادمة ‏ 
التاجر ‏ الأفيونجى مبى القهوجى - 
عامل الغلال . . . . ) وهوفى مشهد السوق 


يجعل منها لوحة جمالية تؤكد على المضمون 
وتصبح عنصراً أساسيا” من عناصر المشهد 
وليست مجرد خلفية لأبطال العرض . . 


كما وأن الأضاءة جاءت مدفقة تماماً همى 
جزء من العرض المسرحى وليست شىم 
مكمل أو ثانوى وحتى يتوافق الأخراج مع 
النص ف الانتقال بين الايهام والواقع فلقد 
تجاوز خشبة المسرح كى يستخدم الصالة 
والممرات بين المتفرجين كى يؤكد 
للمشاهدين أن انهم جزء لا فصل عن 
أحداث اليل . هذا مع الحس 
الايقاعى الذى عالج به احداث ل المسرحية 
بحيث لا يشعر المتفرج بالرتابة أو الملل وهو 
يتطلب مهارة خاصة . . . فإيقاع المخرج 
من إيقاع العمل ككل ... وهو أشيبه 
بالمعزوفة الموسيقية إن تكررت فيها جملة شعر 
المستمع بالرتابة عندما يكون تكرارها بلا 
معنى وهو الفرق بين ملحق وملحق آخر هو 
الفرق ذاته بين تحرج ناجح وتخرج فاشل 
فتوزيع المقطوعة الموسيقية على الآلات 
المتعددة وتداخخلها وتضافرها هوما يجيلها من 
معزوفة تسشيع بها الأذن إلى معزوفة تنشر 
منها . . . والآمر كذلك بالنسبة للمخرج 
فمهارته فى استخدام أدوات وا 
العرض وتمازج الكل فى نسيج واحد يجعل 
من العرض متعة للمتفرج , 

ولكن قد يبدو لى أن الديكور قد خرج 
بعض الشىء عن هذه المعزوفة المسرحية 
فتلك الكل الضخمة التى أحتشدت بها 
خشبة المسرح والاغراق فى تفاصيل بلا 
دلالات واضحة وميكانزم الحركة للديكور 
والألوان القائقة الغير محددة لمعالم الفشرة 
الشاريخية واللجوء إلى الوائعية البحنة فى ع 
بعض قطع الديكور والرمزية فى البعض م 
الآخر كلها هنات هى لا تفسد قيمة العرض م 
ولكن هى نغمة نشاذ لا تصبح جزء من 
النسيج الكلى للعرض . . 

وتبقى الموسيقى التصويرية لهذا العرض 
وهى لفنان قدير هو سليمان جميل .. 
أعتقد أن أمكانياته الخلاقة والمبدعة كان 
يمكن أن تعطى أكثر بكثير مما هو موجود 
ولكن ما يقدم لنا هو مجرد مقطوعات منفصلة 
هى الحان غير مكتملة لا بداية ولا نهاية 
لا . . . هى جمل موسيقية غيرتامة . .. إن 
الموسيقى التصويرية ‏ فى رأبى ‏ الناجحة 
هى التى يخرج المشاهد من العرض وقد 
علقت نغماتها فى أذنه ... ولكن هل 
حدث ؟! لا اعتقد فعندما ينتهى العرض 
يبقى المضمون والأداء والأخراج وتتبخر 
الموسيقى كالأثير » 
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سمس مس ]| 
الهابى والخرامى 


تعرض فرقة المسرح الحديث على مسرح 
السلام بالقاهرة مسرحية ‏ الحسامى 
والجرامى من تأليف محفوظ عبد الرحمن » 
و اخراج سعد أردش . 
وللوهلة الأولى لقراءة اسم المسرحية 
نستشف بذور تناقض ومفردات صراع . 
فهناك حرامى يسرق و سرق شيئا ما وهناك 
حامى منوط به حماية ما يمكن ان يسرق . 
ويعمل المشاهد الذهن ليعرف من 
الخامى ومن الخرامى وما هو المسروق وكيف 
ستتم اللعبة طوال العرض المسرحى ؟ 
شكل المؤلف شخصياته عبر مجموعات 
على نحو واضح وصريح لتحديد أطراف 
الصراع و فى المسرحية . مجموعة السلطة أو 
الحكم وتضم الوالى ‏ الوزير بركات- 
شاهين قائد الشرطة ‏ يقظان الخازندار . 
مجموعة اللصوص : فضلون قائدهم - 
اشسرف ‏ هبيرة - الأخمرس وآخرون . ثم 
هناك افراد الرعية وغما صدقة الشحاذ الذى 
لا يجد قوت يومه ‏ سلامة المنسى الذى 
سرق منه منزله ويبذل جهداً للوصول الى 
المسئولين لمساعدته على استعادة منزله . 
وهناك رضوى المرأة الوطنية التى تحاول 
الدفاع عن حقى الشعب . يدور الصراع 
الدرامى فى المسرحية حول ( الدرة ا 
وهى جوهرة ثميئة يمتلكها الوالى ويضعها فى 
حوزة الخازندار خازن بيت المال بالمديئة 
لقيمتها . فالوالى يرى لللدرة أهمية سياسية فى 
حماية مكانة بلاده من الاعداء . 
الوالى : [ لا تظنوا ياابنائى اننى من الذين 
يحسون التزين بالدرر والتظاهر 
بالشراء لا ولكن امور الحكم 
معقدة . . فعندما اضع هذه الدرة 
لفريذة فى مفرقى سيعتقدون أننى 
أغنى اهل الأرض وايضا أن بلادنا 
غنية واذا اعتقدوا هذا وصلوا الى 


سامية حبيب 


نوت 


أننا دولة قوية فابتعدوا عنا وتركونا 
فى حالنا . فهذه الدرة اليتيمة رغم 
انها فى النهاية مجرد حجر قد تنقذ 
البلاد . فانا أريدها لأخيف 
ها أعداءنا وأيضا أصدقاءنا ] 
بينم رضوى ترى أن الدرة ملكية عامة 
للشعب وليس لفرد واحد حتى ولو كان 
الوالى وهى طوال المسرحية تعمل لتصل الى 
هذا الهدف . 
رضوى : [ كانت الدرة ملكا لنا منذ زمن 
طويل .. املك وثيقة بيعها 
لحدى منذ مئات السنين وأستطيع 
تقديها لاى محكمة .. ولكن 
جدى راى ان هذه الدرة اكبر من 
أن يمتلكها شخص ما . حتى لو 
كان هو نفسه فوضعها فى خزانة 
بيت المال ملكأ للمدينة كلها 
وشيئاً فشيئاً تغيرت الأمور فالدرة 
التى كانت ملكا للمدينة بكاملها 
صارت ملكاً للوالى . فأننا 
الآن أريد أن أعيدها للمدينة ] ؟ 
فالمؤلف اعطى الدرة كرمز فى امسر 
أبعاداً سياسية واقتصادية م 
فالدرة اليتيمة هي تاريخ المديئة . وحاضرها 
والحفاظ عليها تأمين لمستقبل المدينة ضد 
الحاجة والاستعمار معاً . 
على حين يرى اللصوص فى الدرة فرصة 
هم للتقرب من السلطة وتأمين أنفسهم ضد 
شرها لذلك يوافق اللصوص على الحفاظ 
على الدرة وعدم سرقتها متابل اطلاق 
أيدوم فى المدينة وعدم تعرض الشرطة 


بينها يظل افراد الرعية صدقه ‏ سلاسه 
المنسى ‏ ذلاحظ دلالة الاسم الذى يؤكد 
عليه هو نفسه بقوله انا سلامة المنسبى اسم 
ومعنى - مشغولين بهمومهم الحياتية فى 
الهمسرل على قوت يومهم وحقوقهم 
المنهوبة . 

يبدأ الحدث الدرامى فى المسرحية بسرقة 
رضوى ( الدرة اليتيمة ) من يقظان بعد أن 
وضعت له غدراً فى الخمر وترب .. 
عندما يفيق يقظان يصدم ويحار فى خطورة 
ما حدث خاصة مع رغبة الوالى فى تزيين 
تاجه بالدرة اليتيمة فى موكب العيد الذى 
اقترب موعده . فمن جانب هناك صراع 
بين افراد الحكم على التقرب للوالى ويقظان 
وهو محل ثقته سوف يفقد مكانته عند الوالى 
وعلى جانب آخر فان جهاز الشرطة ضعيف 
يقوم عليه قائد غير مبصر ومشكوك فى 
امانته . 

فيلجا يقظان الى لوص المدينة 
لمساعدته فى العشور على الدرة اليتيمة 
ورضوى التى سرقتها . وهى مفارقة 
كوميدية وظفت فى ا حوار وتيمة المسرحمية كما 
سنرى والجماعة لم تدخر جهدا فى الحصول 
على الدرة فى مقابل المصالحة مع السلطة 
وبعثروهم على الدرة يستعيد يقظان ثقته فى 
نفسه ويتزين الوالى بالدرة فى موكب العيد . 


وياق اعلان رضوى للجميع عن زيف 
الدرة التى عثر عليها مفاجاة لهم تدفع يقظان 
مسرة أخرى الى الإلتجاء للصوص المدينة 
للعثور على الدرة الحقيقية وفى كل مرة تعلن 
لحم أن الذرة الحقيقة مازالت مفقودة . 
وتتحد قوى السلطة مع قوى اللصوص من 
أجل العثور على الدرة الحقيقية . وتستعين 
السلطة بشاءً على اقشراح يقظان بأموال 
اللصوص لسداد ديون للديدة وتتغافل 
السلطة عن نهب اللسوص قوت الشعب 
وموارد رزقه . 

فبينما يصرخ سلامه محاولاً الوصول الى 
مسئول ليساعده على استعاده بيته المسروق 
فلا يسمعه أحد فالجميع مشغول عنه فى 
صراع للصول للدرة الحقيقية . ولكن 
سلامة نفسه يكون هو حل الصراع فى 
المسرحية عندما تعطيه رضوى أحد الدرر 
وتعلن انها الحقيقية لأنها اكتسبت سلامة 
صاحبها الحقيقى شرعية وجودها كدرة 


3 ثمينة 3 


وهنا يبرز الأحداث تساؤ ل مهم وهومن 
الحامى ومن الحرامى فى هذه اللعبة ؟ هل 
السلطة هى الحامى لأنبا تحمى اللصوص 
ولا تجد الوقت لحماية سلامه أم هى الحرامى 
لأنها استعانت بأموال اللصوص 
ووافقت على سرقتهم لأقوات الشعبى َم 
اللصوض هى الحامى لأنها تحمى مصالح 
السلطة وتسسرق أموال الشعب . أن 
ما تطرحه المسرحية كفكرة رئيسية أن حاميها 
حراميها وأن هناك مجموعة من المصالح تربط 
بين الحامى والحرامى ضحيتها فى التباية هو 
الشعب . 


يقول سلامة : [ لقد حاولت أن أقدم 
شكواى فلم يسمعنى أحد 
والمشكلة يامولاى أن 
جارى الذى انتزع منى 
الدار لأنه نسيب شرطى 
باعها الى الشسرطى 
والكارئة يامولاى أن 
الشرطى باعها الي أحد 
التجار وآن التاجر أهداها 
الى شهبندر التجارء 
والمصيبة بامولاى أن 
الشهبندر اهداها الى قائد 
الشرطة ] 


ورغم أن فكرة المسرحية ليست جديدة 
على المسرح المصرى بصفة عامة ولا على 
أممال عفوظ عبد الرحن . فقد قدمها قبل 
ذلك فى بعض أعماله مثل مسرحيته 
(عريس بنت السلطان ) الا أن تناوله 
للفكرة هنا جاء ضعيفاً درامياً ٠‏ رغم أنها 
تتطرح صراعاً درامياً واضحاً . ومصدر 
الضعف فى بناء المسرحية كثرة المشاهد التى 
تنتقل من مكان لآخر كذلك كثرة 
الشخ الشخصيات ونقدم بعض النماذج على 
سبيل المثال لا الحصر . مشهد بيت المال 
وظهرت فيه شخصيات صالح - لؤى - 
ميمون صباح وهم حراس وجارية يقظان - 
مشهد طويل جداً / يقدم دفعة للحدث ول 
تظهر الشخصيات مرة اخرى حيث لا دور 
لهافى الاحداث . مشهد ذهاب يقظان 
للإنتحار على الجسر ومنولوجات طويلة دون 
داع والحوار بين يقظان وصدقه كان ينبغى 
تكنيه للوصول للهدف منه وهو اقتراح 
صدقة الإستعانة باللصوص لحل المشكلة . 


مشاهد يقظان واللصوص مع هبيرة فى 


دار الحنان . . حوار طويل حول السرقة 
واللصوصية متكرر وااغزى منه واضح 
وصريح . 


وكثرة المشاهد لم تؤد الى ضعف البناء 
الدرامى للمسرحية فقط ولكنه يعد مشكلة 
فى التعامل مع خشبة المسرح . قد وفق 
مصمم المنظر المسرحى ( زيناد أبو العينين ) 
فى تقديم حل فنى وهو تثبيت المنظر طوال 
العرض مع تغيير الخلفية الى ستارة دلالة على 
507 أو سلاسل وجنازير اشارة الى دار 
الحنان مقر اللصوص . 

بينم| تكون المنظر الثابت من أعمدة قائمة 
غل عدة مستريات افيا محل الضف الا 
من نخشبة المسرح حتى العمق . | 
المستويات كدرجات سلم أو ا 
سلطة فى لوحات قصر الوالى ‏ بيت المال- 
دار الحنان الا أن الرؤية الخاصة بالمنظر 
يشترك فيها المخرج مع مصمم المناظر قدمت 
حلاً فنيا غريباً لمكان الفرقة الموسيقية . فقد 
احتل منتصف مقدمة خشبة المسرح وهو 
أهم موقع على خشبة المسرح فى دلالة الحركة 
المسرحية ثم فتحه بشكل مربع فى عمق 
الخشبة . 

نتيجة هذا تشوه المنظر المسرحى وافسد 
لمنعة الجمالية للرؤ ية عند الجمهور الذى لم 
يشاهد أفراد الفرقة واستمع لأصواتهم 
القادمة من الاق 6 

تمحورت حركة الممثلين حول هذا المربع 
المفتوح مما خسر الحركة موقعاً مهيا فى دلالة 
الو ولا نستطيع الجزم هل هناك دلالة 
ما لهذا أم لا؟ 

فالبحث عن دلالة أيديولوجية فى الرؤ ية 
الإخراجية لهذا المربع المفتوح قد تسير فى 
طرق كثيرة ولا تصل لشىء . . . هل هى 
هوة سحيقة سوف تسير المدينة اليها بهذا 
الحكم الذى أعمته مصلحة الشخصية أم 
هل هى الحوة بين قاع المديئة ( الشعب) 
وبين قمة السلطة ( الوالى ورجاله ) . اذا 
كان هذا أو ذاك فهذه المعان واضحة فى 


الحوار والاغانى بشكل مكرر طوال 
العرض . 
والحديث حول الأغانى فى المسرحية 


( أشعار كمال عمار) ( ألحان محمد 
الموجى ) تطرح أهمية الإستعانة بالأغان 
والموسيقى فى 3 العرض . فالأشعارركيكة 


م تقدم جديداً للموقف الدرامى بل كانت 
تكرارا لحديث الشخصية العادى أما 

ما وظف .متها فهى أغإن صدقة لان اغنية 
البداية أعطت هيدا للحدث وأضافت 
أغانيه التالية بعدأ لشخصية صدقة فى 
الحدث . 


فيها عدا ذلك مثل أغنيات رضوى على 
سدى العرض كله مع جواريها ‏ اغئيات 
اللصوص . . . كانت استهلاك لوقت 
العرض المسرحى لأنها على المستوى 
الموسيقى لم تقدم متعة أو أضافة للحدث . 

وأنت الرقصات على الجسانب 
الاستعراضى فى المسرحية فهى رقصات 
هزيلة التصميم . . . ضيقة الحركة نتيجة 
انكماش مساحة خشبة المسرح هذا الى 
جانب فقر الملابس التى ارتدتها مجموعة 
الراقصين والراقصات . 

وعندما نتحدث عن فن الممثل الذى هو 
الأداه الحيه التى تحسم معانى النص المكتوب 
فى العرض الحى أمام الجمهور . لا نجد 
لفن الممثل منهجا خخاصاً فى هذا العرض . 
اعتمد النجاح فى التمثيل على حضور الممثل 
وفهمه للدور وهنا برز محمود التو فى دور 
سلامه . وسهير المرشدى فى دور رضوى 
لتمتعها بصوت متدفق حساس . 

ولعل وجود أبطال للمسرحية من مثل 
الكوميديا مثل « ابو بكر عزت « و« محمد 
رضاء يطرح سؤالاً حول الكوميديا فى 
العرض المسرحى . 

هناك مواقف كوميدية مكتوبة فى النص 
المسرحى مثل موقف دخول قائد الشرطة 
شاهين وهو ضعيف البصر واخفاقه فى 
التعرف على يقظان من بين حراسه . 

وموقف يقظان وهو يحاول الائتحار 
وحيث تتحول أدوات انتحاره من سم الى 
عفريت علبه ‏ من خنجر مسنون الى خنجر 
اسفنجى رخو . أماعن الجمل الحوارية التى 
اضيفت بهدف الإسقاط المسرحى على 
احداث من الوقت الراهن سواء سياسية او 
اجتماعية فقد استغلها الممثلون فىاستدرار 
ضحك الجمهور ول تؤد هدنها الموجودة من 
أجله , 


وبعد العرض كله بشكل عام من 
العروض العادية وهو مالم يكن متوقعا مع 
وجود اسم مخرج كبير عليه هوسعد أردش «» 
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من عروض الموسم المسرحى 


دفة زار 
بين المصخسة الستفسيسة 
والمنصة الممرحية 


محمد فتحى التهامى 


أولا : بمثابة المدخل : 


إذا كان النصف الثانى من القرن التاسع 
عشريؤرخ به لبدايات المسرح العربي (!!) 
الوافد ؛ باعتبئار مسرحيات «مارون 
النقاش» هى التى سوغت له الحصول على 
منصب «الريادة»7١» ‏ فإن النصف الثان 
من القرن العشرين يؤرخ به للبدايات 
الحقيقية لتأصيل المسرح العربى واعتبار 
«النقاش؛ صاحب الجريمة الأولى فى حق 
المسرح العربى الأصيل حين صاغ مسرحه 
على شاكلة التقاليد والقواعد الغربية وحيث 
أتاح للحرثومة (المسرح الأوربى) أن تنهش فى 
كيان تراثئا العرى مما أفقدة فاعلية وحيويته 
لدعم فن مسرحى عرب أصيل ومعاصر . 
ومن ثم نشطت حركة البحث والتثقيب فى 
تراثنا الطمور واستفزت الصمم الإبداعية 
والنقدية لإبشات «درامية؛ اللتراث العربى 
والإسلامى وأصدر دعاة ( التأصيل) أول 
بيان مسرحى يعلن : «أنه بالنسبة لمسرحنا 
العربى الذي سيولد بعد ربع أونصف 
قرن » فإنه لا خلاص لهذا المسرح ولا بقاء 
إلا بالأصرار على أن يكون نابعا من تراثنا 
بالقول والفعل»29 , 

ويمكن اعتبار حركة التأصيل فى مسرحنا 
العربى المعاصر ‏ خلال إلنصف الثانى من 


هذا القرن ‏ بمثابة التزام إبداعى وقومى 
تجاه (منافستو التأصيل العربى . وتبدو 
نحاولة جماعة (الاحتفالية المغربية) تعبيرا 
مباشراً عن أستجابتها هذه الدعوة واعتبار 
«الاحتفالية نفسها بديلا عن المسرح القائم» 
بينما كانت محاولات «الطيب الصديقىع)29 
إستجابة بطريقة مختلفة لدعوة «التأاصيل» 
وشهد السرح التونس تيار تأصيليا يستلهم 
التراث العربى لصياغة (النص والعرض 
المسرحى) بشكل جديد من خلال محاولات 
عديدة أهمها محاولات «عز الدين المدنى 
والمنصف السويس»:9» وتزامنت محاولات 
(عبد القادر علولة) و (عبد الرحمن ولد 
كاكى) من الجزائر"» , وكانت دعوة 
«يوسف أدريس) ‏ نحو مسرح مصرى2©0 
واجتهادات «توفيق الحيكم؛ فى «قالبنا 
المسرحى)9© صياغة جديدة لدعوة التأصيل 
فى المسرح المصرى ؛ ول يختلف امشرق 
العربى كثيرا فى مادته وموضوعه وتقنياته 
المستمدة من التراث لصياغة مسرح عربى 
أصيل عن محاولات المغرب العربى حيث 
واكبت أعمالك «سعد الله ونوس» فى 
سوريا» و«قاسم محمد وسامى عبد الحميد 
ويوسف العان» فى العراق9» وفرقة 
«المحترف والحكواق فى لبنان(٠)‏ نفس 
الدعرة التاصيلية فى المسرح العربى 
المعاصر. 


وأعلن المستشرق الفرنسى «جاك بيرك» 
أن : «فشون المسرح العربى إنما تكمن فى 
احتفالات الفاطميين وألعاب المماليك 
وبعض طقوس الصوفية وأن أعياد فيضان 
النيل هى بمثابة مسرحية حقيقية » وأكثر 
منها شبها بالمسرحية طقس (الزار) 0" » 
وتبدو عناصر الاحتفالات العربية هى مناط 
اهتمام المسرحيين العربى » غير أن (طقس 
الزار) يبدو من بين هذه الطقوس الذى 
تومض بين عناصر (مقومات الممسرح) ‏ 
وإذا كان مسرح الطليعة المصرى قد افتقد 
دوره ومنبجه فى اكتشاف صيغ وتقيدات 
وأساليب مسرحية جديدة بعيدا عن محاكاة 
الصيغ والأساليب الغربية ‏ وأهمها تقاليد 
وأساليب مسرح العبث 20‏ فلقد حارل 
فى بعض أعماله الاحتفاظ بصويته العربية 
من خحلال عروض ترائية مشل : «الملك 
معروف ‏ ياعنتر ‏ أبو زيد الحلالى» غير أنه 
ضل طريقة نحو اهداف «التاصيل 
والطليعية) متجها نحو التقليد والجمود » 
حتى بسانت عروضه أكثر تخلفا من تلك 
العروض التقليدية التى تقدمها المسارح 
المصرية ‏ ويبدو أن اجتهاد بعض المخرجين 
الدارسين الشبان بمسرح الطليعة جدير 
بالدراسة والرصد والتسجيل وبخاصة 
عرض (دقة زار) الذى كتب نصه (محمد 
الفيل) وصاغ عرضه المسرحى المخرج 
الشاب (محسن حلمى) ‏ حيث يستلهم 
(العرض المسرحى) عناصر الطقس 
الشعبى) لصياغة (رؤية مسرحية) تحاول 
اختبار عناصر (التراث ‏ الزار ) وإثبات 
دراميتها وقدرتها على تشكيل إطار لعرض 
مسرحى بديلا عن الأطر والأتماط الغربية 
الوافدة التى استنفدت كل أغراضها 
وأهدافها فى المسرح المصرى . 
ثانيا : الزار فى المصحة النفسية : 

يرتبط (الزار) بالطقوس البدائية التى تمتد 
جذورها فى تربة الحضارة الإنسانية » 
ويرتبط (الزار) بعالم الأرؤاح والحان والقوى 
العسة التى تتحكم فى مصير الانسان 
ويسعى لاسترضائها أو التخلص من 
شرورها"" 2‏ بين| يربط بعض الباحثين 
بين اتجاهات التحليل9؟2 النفس الحديث 
وبين طقوس (الزار) » واعتقاد البعض أن 
«دقة الزار» وسيلة للعلاج الروحى 
والتخلص من شرور الجان والأرواح 
واسترضائها حيث يعتبر (الزار) وسيلة من 


وسائل (السلاج البدائى) مازالت بقاياه 
تختفى بين دروب الريف والمدن بعيدا عن 
دور الاستشفاء والعلاج الحديث حيث 
مازالت تحظى بقناعة واعتقاد بعض الفئات 
من المجتمع ثمن يعتقدون فى ثقافتنا الشعبية 
المتوارثة بعيدا عن كتشافات العلم 
الحديئه ‏ ولذا ‏ فإن عناصر (الزار) تتمثل 
فى مجموعة من الاجراءات التمهيدية ثم 
المشاركة الفعلية فى إقامة كرس النزار) 
بواسطة (طاقم الزار بقيادة الكودية) حيث 
تبدو (الكودية) معادلا عصريا لدور 
(الكاهن أو الساحر) فى القبيلة أو الكئيسة 
أو المعابد القديمة ؛ وتستهدف (طقوس 
الزار) كشف أسرار الآلام والمشاكل الى 
يعانيها (المريض - المريضة) عن طريق 
(الوسيلة ‏ الكودية) التى نتصل بعالم (الجان 
والأوراح) فتفصح عن أسباب المسرض 
أو المشكلة وتطالب بتلبية (رغبات الأسياد) 
لاسترضائها وإطلاق (الر يض - المريضة) 


من قيودها2'*0 . وتتجسد عناصر الزار فى 
شخوص (الزار) وهم : الكودية 
الساعد ‏ الساعدة ‏ الراقصين 


العازفين » أما العناصر المادية التى يعتمد . 


عليها فى استكمال شروطه فتمشل فى 
الملابس : (الثياب البيضاء للكودية 
وللمريضة ‏ الملابس الحريرية) الأطعمة 
(الطيور والماشية وأهمها : الدجاج » 
والشياه) مقتلا عن أدوات العطر والزينة مثل 
« العطور والبخور والحى الذهبية والفضية» 
وتعتمد طقوس الزار على مجموعة من 
الرقصات الدائرية » وحركات القفر 
الجسمائية والانحئاءات الحانبية يمينا ويسارا 
وأعلى وأسفل وبعض المدائح الديئية 
والتعاويذ الطقسية فضلا عن استخدام 
الشموع والدفوف والطبول بحيث تحقق 
جلسات (الزار) حالة التقمص (للمريضة) 
وتصل بها إلى ذروة الحمركة الجسمانية 
والانفعال الوجدانى لتصل بها إلى درجة 
الأعياء والتعب والأرهاق الشديد للايجحاء بأن 
هذه الحالة هى حالة الخلاص الجسدى 
والروحى من قيود وغضب «الجان 
الأسياد» أى بمثابة حالة «تطهيرية؛ يحققها 
الزار - وغالبا ما تربتط مشاكل (المريضات) 
بظروف اجتماعية مثل : «الخلافات 
الزوجية والعائلية ‏ عدم الزواج ‏ حالات 
الغيبوبة والأرق والافطرابات النفسية 
والعصبية «حيث توهم» الكودية مرضاها 
ومريضاتها بأنها لأسباب «سرية) ترتبط 
بالأساد والجان100) , 


ثالثا : الزار فوق المنصة المسرحية : 

يعتقد «جان لوى باروه أن طبيعة الحياة 
ذات صبغة درامية يجاكها الفن , وأن 
أزدواجية التكوين الانسانى هى النى تولد 
الدراما بداخخلنا » وأن الطقوس الدينية 
أو السحرية تحاول تحقيق التوازن داخحل 
الانسان22 , بل إن «هو نوريوس» يشير 
إلى الطبيعة المسرحية للقداس الدينى 
المسيحى ٠‏ واعتبار القس ممثلا تراجيديا 
يعيد تجسيد الأم المسيح وانتصار المخلص 
أمام جمهوره المسيحى فى مسرح الكئيسة 
بحيث يمكن تقسيم القداس المسيحى إلى 
ثلاثة فصول : 

١‏ اعلان العقيدة 

٠‏ تراجيديا طقس القداس 
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ورما لا يتخلف (الطقس الدينى 
المسيحى) فى طبيعته المسرحية من (الطقس 
الشعبى ‏ الزار) فى ملاحه وعتاصسره 
المسرحية والتى يمكن تصورها على الوججه 
التالى ‏ باعتبار طقس الزار عرضا مسرحيا 
من ثلاثة فصول : 

١‏ مرحلة الزيارة للوسيطة وطلبى 
العلاج وثرك (الأثر) حيث تتحفظ به 
(الكودية) لاكنشاف أسرار (المشكلة) عن 
طريق (الأحلام خلال النوم) وعلاقة 
المشكلة بالأسياد . 

؟ ‏ مرحلة نصب- إقامة ‏ الكرس 
حيث يتم تلبية رغبات الأسياد وممارسة 
طقس الزار وزفاف (المريضة) عن طريق 
الرقصات والأناشيد والأغانى والتعاويذ 
وصولا من حالة الذروة والانفعالية إلى حالة 
الاسترخاء . 

راحة المريضة والايجاء لما بالعلاج 
ونخلاصها من الالام ومن المشاكل باسترضاء 
الأسياد . 

وبرص العناصر الرئيسية لطقس (الزار) 
يلاحظ أن «دقة رار تعتمد اعتمادا رئيسيا 
على عناصر الزار ومراحلةالثلاثة الرئيسية ع 
بل إن صياغة النصوص المسرحية تؤكد هذا 
المنحى سواء من خلال صياغة النص 
المسرحى/للمؤلف أم صياغة النص 
المسرحى / للمخرج أو. من خلال مفردات 
وعناصر العرض المسرحى باعتباره مرحلة 
شالثة من مراحل «الصياغة المسرحية» 
للعرض - باعتبار النص الأدبى يجرد عنصر 
وسيط ‏ من عناصر العرض » والذى يمكن 


رصد البنية النصوص المسرحية الشلاث 
للتعرف على عناصر وسلامحه كل نص 
متمايزا عن النص الآخر : 
-١‏ النص الأدبى ‏ للكاتب المسرحى : 

تم كتابة النسخة الأولى من النص عند 
تقديمه أول مرة عام 118 بمسرح الطليعة » 
ويبدو أن الكاتب قد اعتمد رئيسيا على 
( العناصر الطقسية) واعتبار (الزار) مجرد 
(خلفية) للإطار الفنى حيث يطرح مجموعة 
من الشخصيات (الطقسية) تقوم بنفس 
الوظائف الطفسية مشل : (أم مدبولى- 
الكودية) (معزوزة مساعدة الكودية ‏ 
الراقصين ‏ المساعد) بينما حاول (القابث) 
طرح مجموعة من الشخصيات النسائية 
تطرح كل شخصية (حالة إجتماعية 
وانسانية) مثل : «معزورة الفتاة الفقيرة التى 
فقدت زوجين- ععنزيزة المدرسة وناظرة 
المدرسة التى فقدت أيضا ‏ زوجين ‏ «عزة 
الطبيبة المثقفة التى تدفعها الأسرة لزواج غير 
متكافىء وحرماها من حق الاختيار لزوجها 
الحبيب والشاعر» ‏ وتبدو بنية الشخصيات 
أقرب (للشخصية النمطية) ذات البعد 
الواحد : 

أم مدبولى ‏ الكودية : «أرص 

الكرسى وأرش المورد وأنادى على جدودى 
من 4١‏ سنةء أبويا كان بيدق وستى » كانوا 
عايزين زمان يمنعوه ما قدروش الأسياد » 
الأسياد ركبوه » الدق يوم بعد يوم واختار 
وفى أناية" , 

ويبدو أن الكاتب يحاول أن يمد جذور 
الشخصية فى تربة التاريخ واعتبار «الكودية» 


من سلالة عريقة تحترف (إقامة الكرس ودق 
الزان) غير أنه لم يكشف عن الأبعساد 
«النفسية ‏ العقلية ‏ الاجتمساعية ‏ 
الاقتصادية» التى يمكن أن تبرر دوافع حقيقية 
الممارسة مهنة (دق الزار) . 

معزوزة : «فوق الحصير هنا طبق وفيه 
راس » أشيل » فرد جناحه فى الضلمة » 
فارش ريشه أهه , لا . سيبوه يكاكى 
يفضل يكاكى على خص شباكى فى 
الفجرية,»”"2 , 

إن مفردات الكلمات التى ترد على لسان 
(معزوزة) ترتبط بشفرة طقسية خاصة ل 
يفصح عنها العرض أو النص ويبدو أن 
الكاتب قد اجتزأها من سياق طقس له 
قاموسه ودالاته ‏ علاماته 5855ز5 ودلالاته 
عاتاءتطع/ا . ورعا تفصح أكثر شخصيته 
(معزوزة) عن تركيبها الاجتماعى والانسان 
حين تؤكد أن إحباطها العاطفى وإجهاض 
فى حملها العاطفى ببروب زوجها الأول 
ووفاة الزوج الثانى (عبد العال الحاوى) 
وهذا الإحباط النفس والاجتماعى يبدو 
مبررا للبحث عن (العلاج الشعبى) وفقا 
للبيئة الاجتماعية وانتمائها للثقافة الشعبية 
التى تعتقد فى فاعلية (الزار) ‏ غير أن هذا 
التبرير ليس وحده مقنعا لارتباط (معزوزة) 
بجوقه (الزار) وتتو جها (مساعدة للكودية) 
ىم تفصج تضاعيف النص المكتوب عن 
المبررات أو الدواقع النفسية أو الاجتماعية 
أو الاقتصادية لهذا التحول الغامض ى 
مصير الشخصية . 


أما شخصية (عزيزة ‏ ناظرة المدرسة) 
فربما تبدو أكثر اتساقا مع دوافعها العاطفية 
والاجتماعية للجوء لعالم «الأسياد» بحثا عن 
«علاج» لظاهرة هروب الأزواج وكراهية 
الناس ‏ إنها تعانى من حالة إحباط عاطفى 
مشابهة لمالة (معزوزة) » ورغم الفوارق 
الطبقية والثقافية والاجتماعية 
والاقتصادية ‏ فإن (الإحباط النفس 
المششرك) هو الذى يدفع (الناظرة) الى 
تنتمى لعام) التربية والتعليم والوعى إلى 
عالم؛ الخرافة الشعبية) حيث تتحول 
(الكودية) إلى (خخاطبة) تساوم (الناظرة) على 
كثير من العطايا والهدايا (للأسيادم لحل 
مشكلتها حتى تفوز بزوج جديد تفقده فى 
أول «حادث سعيد» وقبل أن تهنأ بأول 
«مولود: أما شخصية «عزة الطبيبة» فهى غط 


من أفاط (المثقفات المعاصرات) اللاثى 
يعيش أزمة الانفصام الثقافى والاجتماعى 
فهى صريعة قوى التراث بعاداته وتقاليده 
من جهة وقوى الحضارة الغربية بنماذجها 
الثقافية وتقربها العلمى من جهة أخرى إن 
العالم المحيط بها ينسج حولها خيوطا تلئف 
بعضها حول بعضها لفقدان التناسق 
والوحدة » شله خيط متلخبطة وماسكة أول 
خيط فيها, السودان ؛ الحبشى » 
الخواجه ؛ العربى ؛ الدقة تساوى 
التحليل , أبقى الشاهد والمشاهمد. 
المريض والطبيب)!'"2 ان شخصية (عزة) 
تبدو أقرب للشخصيات الدرامية التى 
تعالجها «الدراما النفسية» إنها حالة 
«حضارية» تحتاج إلى تحليل وتفسير 
وتشخيص أسباب الأزمة : «دماغى غلط . 
فيه حاجه غلط أنا غلطانه ولاكلنا 
غلطانين . هنا فوق دماغنا عمة ولا طربوش 
ولا برنيطة ولا الشلاثئه مع بعض » بقى 
جوايا خلاط : مسيحى اسلامى أوربى 
شرقى غرب » ديالكتيك . رومانسية » 
أرسطة ملك 3 لبن تمر هندى, "2 8 


أن الكاتب يطرح (نتائج) الأزمة 
الحضارية لت يعيش المواطن العربى غير أنه 
لا يفسرا أسبابها ومقدماتها » بل الغريب أن 
الكاتب يختار (الزار) كمنصر ترائى فى مقابل 
(العالم الأورى) أى (التراث المتخلف) مقابل 
(النموذج الغرب المتقدم) وهذا الاختيار يبدو 
فائق للرؤية الواضحة التى تحدد موقف 
الكاتب من التراث العربى بجوانبه الايجابية 
أوجوانبه السلبية فى مواجهة الغزو 
الحضارى الغربى للمواطن العربى إن النص 
يفتقد رؤية واضحة لقضية الأصالة 
والمعاصرة سواء على المستوى الابداعى 
لصايغة (تمط مسرحى عربى متمايز) أو على 
مستوى المضمون الفكرى » فالبنية الدرامية 
أقرب للبنية الملحمية التى تستند للميراث 
الغربى سواء فى صياغة الإطار المستهدى 
المتتابع أوفى صياغة الشخصيات الدرامية 
بحيث أصبح (الزار) مجرد (حلية زخرفية) 
قد تم تغريغها من ممتواها الاجتماعى 
والنفسى .» فضلا عن فقدان (الفعل 
المسرحى) والتحول الدرامى فى مواقف 
الشخصيات لبررات أو تفسيرات مقنعتما 
أسقط النص فى ميلودرامية واضمحة تسيطر 
فيها الصدفة على حركة الأحداث 
والمواقف . يبدو أن (الكاتب) يعانى نفس 


الأزمة الحضارية التى يعانيها المتقفون العرب 
والتى عبرت عنها شخصية (عزة) بقولها: 
«هنا فوق دماغنا عمة ولاطريوش 
ولا برنيطة ولا الثلاثة مع بعض ؟» إن إجابة 
هذا السؤال من الناحية الإبداعية ‏ 
يؤكد أن الكاتب يحمل فوق رأسه «العمه 
والطربوش والبرنيطة» , 

ب نص الإخراج : أجرى (المخرج) 
تعديلات رئيسية على (النص) المكتسوب 
حيث تم حذف بعض الشخصيات الرئيسية 
الواردة فى النص الأدى/للمؤلف مل 
شخصين : الدكتور ومدير المسرح تبت 
(حواريات) شخصية (الدكتور إلى 
شخصية (عزة) رغم تباين الشخصيتين » 
بينا كان (مدير المسرح) يحاول كسر حاجز 
الاهام والفصل بين مشاهد (الطقس) 
(الخطابة والمؤاجهة) بين المشاهدين 
والجمهور حيث يعتمد نص المخرج على 
مستويين : مستوى الاهام والتشخيص 
ومستوى كسر الايهام والغاء الحواجز 
الجمالية والنفسية بين المشاهد والمؤدين ‏ 
فضلا عن لجرء المخرج إلى حذف مجموعة 
من المشاهد (فى الجزء الأول من النص 
الأدى للمؤلف) ببدف التركيز والتكثيف . 


بح نص العرض المسرحى : 
العرض على ثلاثة أجزاء رئيسية 1 
مقدمة/ افتشاحية تعتمد على شخصية 
(معزوز) التى تقتحم قاعة العرض باحثة عن 
«الكودية» وحضور «دقة الزار» . 

الثانى : مجموعة من المشاهد المسرحية 
التى تشابه بنية المسرحية الملحمية التى تنتقل 
بين (الايهام وكسر الأمهام) أو بنية المسرحية 
الإغريقية التى تتنقل بين (الأبيسود 
والاستاسيسون) حيث تتبادل المشاهد 
الدرامية مع المشاهد الخطابية المرتجلة بينم) 
يفصل بين هذه المشاهد 
لوحات (الطقس) المتتابعة , أما الجزء 
الشالث : فهو مشهد الختام حيث يعيد 
العرض مشكلة (معزوزة) ودعوتها إلى «دقة 
الزار بما يشبة صيغة الروندو الموسيقية حيث 
يعود العرض إلى الشخصية «الافتتاحية» 
التى بدأ بها العرض , 

أما من حيث تشكيل الفضاء المسرحى 
فلقد اعتمد المخرج على تشكيل القاعة 
المسرحية تشكيلا يسمح بالتواصل بين 
المشاهدين والمؤدين حيث تم تقسيم قاعة 


المسرح إلى أربعة أجزاء يشغلهم المشاهدون 
ويفصل بين كل جزء مر مدرج يستخدمه 
الممثلون من حيين لآخر وقد وضعت الشموع 
فى مداخل هذه الممرات بين| ظللت القاعة 
مجموعة من الستائر التى تشكل دائرة تنقاطع 
خطوهها لتتمائل مع تشكيل المنصة المسرحية 
التى تتوسط مقاعد المشاهدين » وقد اعتمد 
المخرج على حركتين رئيسيتين لمصادر 
الما : الأولى حركة الإضاءة المتعددة 
المصافر والألوان خلال المشاهد الدرامية 
ولوحات الطقس » وحركة الإنارة فى مشاهد 
كسر حاجز الايهام المسرحى ويبدو تركيز 
حركة (الميزانسين) على شكل الحركات 
الدائرية أقرب لحركات الطقس التقليدية ‏ 
فضلا عن دلالة (الدائرة) بديمومتها وحين 
ورتها كعالم لأنها يحتوى جماهير المشاهدين 
والمؤدين غير أن هذه الدائرة تتخللها خطوط 
متقاطعة لحركة الشخصيات تبعا لدلالة 
الموقف وطبيعة الحالة النفسية وتركيب 
الشخصية ‏ وقد اعتمد المخرج على كافة 
العناصر الطقسية لتحقيق حالة (الشرجة 
المسرحية) مثل رقصات الزار , وايقاعات 
الدفوف والطبول بإيقاعها المتصاعدة الثابئة 
وعربة (الكرسى) المزيئة التى تمثل الأطعمة 
والمشروبات فضلا عن الللابس المميزة لكل 
شخصية : (الأبيض والأخضر للكردية) 
دون تبريرللون الأخضر . والملابس الوردية 
لشخصية (معزوزة) والألوان الرمادية 
(الشخصية عزيزة) ومن الواضح أن المخرج 
قد اعتمد على العنصر الترائى فى اسختيار 
الملابس بالإضافة إلى لمسة معاصرة وإن 
كانت هذه الاختيارات تحتاج إلى وعى 
بطبيعة (الدال والمدلول) حيث أن لكل 
عنصر من عناصر العرض شفرته الخاصة فى 
سياق الطقس . وفى سياق (التجسيد 
الدرامى) ثم فى حالة كسر الايهام والمواجهة 
مع الجمهور . 


ولقد حاول المخرج تمحقيق المشاركه 
والتواصل بين المشاهدين رانين من خلال 
تشكيل الفضاء المسرحى بتلاحم مقاعد 
المشاهدين مع النصة المسرحية وحركة 
الممثلين بين صفوف المشاهدين وتبادل 
الحوار مع بعضهم ودعوتهم للمشاركة فى 
طقوس (الزار) ولقد نجح المخرج فى تحقيقه 
هذا التواصل وان كان 2 التواصل من قبل 


ما هو مألوف فى مثل هله العروض وليس - 


وفقا لمفهوم (التسواصل ال مسرحى) 
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الاصطلاحى والذى يتطلب مشاركة 
المشاهدين فى مشاهد وأحداث العرض 
المسرحى وحوارياته . 

أما من حيث التمثيل فمن الواضح أن 
هناك ثلاثئة مناطق رئيسية داخل العرض 
المسرحى : الأولى منطقة التواصل والمشاركة 
والخطاب المباشر مع الجمهور وما يتطلبه من 
ارتجال وتبادل الحوار» الثائية : منطقة 
لأبهام المسرحى والتى يجسد فيها الممثلون 
والممئلات الشخصيات الدرامية » الثالثة 
منطقة الطقس المسرحى , فمن الملاحظ أن 
معظم الممثلين والممثلات لم يضعوا خطوطا 
فاصلة وواضحة بين هذه المناطق وافتقد 
بعضهم لبج واضح للأداء المسرحى » 
فكان اسلوب الايهام والاندماج هو السمة 
الغالبة على معظم الممثلين والممشلات : 
( سلوى خطاب فى دور معزوزة ‏ أحلام 
الجرتل فى دور عزيزة ‏ سلوى محمد على فى 
دور عزة ‏ تريز دميان فى دور الكودية) 
وباستئناء حالات الطقس التى وصلت فيها 
بعض الشخصيات لحالات ‏ أشبه بحالات 
امسن - 0 يخرج معظم المؤدين والممشلات 
عن إطار الابهام إذا كانت حالة الاستثناء 
تمثلها (سلوى خطاب) بينما ظل ( سامى 
مغاورى ‏ فى ادوار : المساعد للكودية ‏ 
عبد العال مسعود توفيق) محانظاً على 
نفس الأسلوب الاندماجى دون محاولة 
للتنويع أو إبراز التمايز بين الشخصيات 
وميله الدائم لكسر كل ال حواجز والقواعد 
والتقفاليد المسرحية بهيدف ارتجال بعض 
النكات والاسقاطات التى افقدت بعض 
المواقف توترها الدرامى وايقاعها الطبيعى 
وهو منحى عام فى أسلوب الأداء يعبر عن 
حالة مرضية تهدد فن الممثل المصرى . 


رابعا : الزار والسيكودراما : 

أشارت لافتة العرض «دقة زان إلى أن 
العرض «سيكودراما شعبية» وهذه التسمية 
أو التغنيف المسرحى يفتقد الدقة العلمية » 
فالسيكودراما ما نوع من العلاج النفسى 


وهى فى معناها الاصطلاحى ( منهج من 


مناهج التحليل والعلاج النفسى ) يرتبط 
بمهج العالم والمحلل (ج ل - مورينو» 
الذى كان (١‏ يضع مريضه ‏ وحله أومع 
فريق من المرضى أو الممرضين المدرسين فى 
مناخ مسرحى ويطلب 0 أن يمثلوا فى 
تلقائية أدوارا مرتجلة على أمل أن يسقط على 


شخصياتها وحوارها وأحدائها مما يعانيه 
المريض ويجتر فى تمثيله ما يزيدها استيصارا 
ويعيئه على التنفيس عن مكبوناته" ووفقا 
لهذا المفهوم فإن عرض دقة زار « عرض 
مسرحى يعتمد على نص مسرحى ذو رؤية 
فنية محودة تلتزم القواعد الفقية وان كانت 
كانت تعتمد على عناصر طقسية هدفها 
( مسرحية عناصر الزار) لا تقديم (طقسا 
سحريا) يستهدف (علاج المشاركين فى 
العرض ) فضلا عن أن تحرج العرض ومثل 
وبمشلات العرض هم جماعة من الفنانين 
والفنانات وليسوا من (المرض) ‏ ولذا 
فهذا التصنيف نوع من الخلط أو التلفيق بين 
طبيعة ووظيفة (السيكودراما) وطبيعة 
ووظيفة (الزار) وطبيعة ووظيفة (العرض 
المسرحى) . 

وإذا كان العرض قد وفق إلى حد كبيرى 
إثبات (درامية) العناصر الطقسية لصياغة 
(عرض مسرحى) يستلهم بعض عناصره 
من التراث الشعبى فإن هذه العروض 
مازالت فى حاجة إلى مزيد من الدراسة 
والتحليل والوعى بطبيعة التراث وعناصره 
ووظائفه وطبيعة ووظيفة المسرح الذى 
نبحث عنه ء إن « الاتجاه إلى استخدام 
الأشكال التراثية فى المسرح لا يكفى فى حد 
ذاته لخلق مسرح عرب بل لابد من الغوص 
فى التراث غوصاء وتفهمه على ضوء 
الحاضر والمستقبل مع الامتناع عن 
تقديسه أومعاملكه معاملة القطع 
المتحضية . والعمل على تكوين وعى 
ولا وعى مسرحى لدى الجماهير من خلال 
إيجاد تراكمات إبداعية فى التأليف والأخراج 
والتمثيل » والتساءول النظرى والتجريب 
الميداى29 «» 


هوامش المقال : 

١(‏ ) قدبمارون النقاش أولى مسرحياته 
(البخيل) بين عامى 1842/1841 . 

(؟ ) د. على الراعى ‏ المسرح فى الوطن 
العربى ‏ عام المعرفة ‏ الكويت ‏ سئة 
مول صدومرة ‏ لا1 . 

() أنظر : 1 الاحتفالية فى المسرح 
المغربى ‏ محمد اديب السلاوى ‏ دار الحرية 
للطباعة ‏ بغداد ب *1441 ؛ ص 44 . 

ب- المسرح فى الوطن العربى من 
صالكهة- اله . 

(؛4)الصدر 
صالاه- غ258 . 


السابق من 


(0 ) المسرح فى الوطن العربى ص 081 . 

(1)د. يوسف أدريس ‏ نحو مسرح 
مصرى ‏ مجلة الكاتب ‏ هيئة الكتاب 
القاهرة ‏ سنة 14514 ( شهر يثاير ) . 

(7) توفيق الحكيم ‏ قفالينا المسرحى # 
مكتبة مصر بالفجالة ‏ القاهرة مسئة 181/1 . 

(4)المسرح فى السوطن العربى من 


صضا"#وةا48-1ا. 

(4)الملصدر السابق من 
صضاؤه" 1ل . 

. 7378 77١ المصدر السابق ص‎ )٠١( 
. 0886 المصدر السابق ص‎ )11( 


(11) اعتمد مسرح الطليعة منل إنشائه سئة 
17 على تقويم مجموعة من المسرحيات 
العالمية وبخاصة مسرحيات العبث ومسرحيات 
برشت والمسرح التسجيلى باعتبارها من أحدث 
المسرحيات الطليعية فى المسرح الغرى ‏ غير أن 
هله المسرحيات تفتقد صفة (الطليعية) لأنها 
محاكاة لنماذج غربية سابقة وأن ما كان طليعيا 
بالأمس لا يمكن أن يكون طليعيا اليوم . 

(19) أنظر (أ) الثقافة الإشريقية وليم 
باسكوم وملفيل هيرسكوفيتز ترجمة : عبد 
الملك الناشف ‏ المكتبة العصرية ‏ بيروت ‏ 
سنة 4565| ص داكن الل #ال دقن 
ل ل ل ل 
لأحو ةلطلء تتكا ككل 

(ب) الفولكلور فى العهد القديم ‏ جيمس 
فريزر. ترجمة : د. نبيلة ابراهيم ‏ هيئة 
الكتاب , القاهرة من ص 79 1ه . 

(14) د. فاطمة المصرى الزار ‏ هيئة 
الكتاب ‏ القاهرة من ص ه ‏ لا 

(18) المصدر السابق من ص 1م 

(11) المصدر السابق من صب ٠١ ١8‏ من 
صاع 146 

(1) جان لوى بارو ‏ كيف تولد الدراما 
بداخلنا ‏ مجلة الطليعة الأدبية . العدد /" دار 
الحرية للطباعة ‏ بغداد ‏ 1441 ص 15 . 

(14) المصدر السابق ص 7١‏ . 

(15) نص دقه زارب تاليف : محمد 
الفيل ‏ نسخة الأخراج ‏ قدم لأول مرة بمسرح 
الطليمة سنة ١4868‏ وأعيد سئة 1488 ,2 
ضا. 

١ المصدر السابق ص‎ )5١0( 

(11) المصدر السابق ص ؟ , 

(17) المصدر نفسه ص 7 . 

(1) دا إبراهيم حماده ‏ هل الدراما فن 
جميل ؟ ‏ دار المعارف ‏ القاهرة ‏ سئة 
سوا ص17 . 

(14) المسرح فى الوطن العربى ص 1ه ٠‏ 
كلف 


ممع من الكوميديا الداكنة 
فى السرم المعرى الحدبث 


عرض وتحليل : قطب عبد العزيز بسيونى 


رسالة الماجستير التى تقدم بها الباحث : عزت زكى سيد على إلى 


كلية الآداب جامعة عين شمس وأشرف عليها !| . د 
أشترك فى مناقشتها ا الدكخور إراهيم عبد ارين 


إسماعيل وأش 


. عز الدين 


وتعرض هذه الرسالة لما يل : ونال صاحبها درجة الماجستير بتقدير 


متاز 

من الظواهر البارزة فى فى المسرح المصرى 
العاصر أنه أصبح يموج بأشكالر فنية متعددة 
وصارت الاتجاهفات تتجاور وتتضاد 
وتتعارض ربما فى عمل مسرحى واحد . 
والمتفرج الشغوف بالمسرح اليوم ل يعُدْ قادراً 
على تصنيف ما يشاهده من مسرحيات . 
وأصبح من المسلم به أن يتسائل عما يشاهده 
أهى كوميديا أم تراجيديا ؟ فقد كان المسرح 
القديم يكتب طابعه من اللون الذى 
يقدمه . ولكن الآمر أصبح عسيراً على رواد 
المسرح الحديث لأن ما يقدم لهم على خشبة 
المسرح أصبح يجمع بين الكوميديا 
والتراجيديا فى وقت واحد . ومن هنا كانت 
هذه الرسالة لتبحث تلك الظاهرة الفنية 
وتقف على أسباب هذا الإختلاط والتجاور 
الفى لكى تقدم تصوراً عما يجرى من تطور 
في حياتناالسرحية . ولقد شغل الموضوع 
كتابٌ الغرب المسرحى لما له من أهمية 
قصوى . فصدر أخيراً كتاب جديد بعنوان 
« الكوميديا الداكئة » يشرح ويفسر تطور 


« التراجيكوميديا؛ فى تكوين المسبرح 
الحديث . وصاحب الكتاب ناقد أكاديمى 
وهو « جيمس ستين » يداه وسكين )» 
بالحديث عن الدموع والضحك مستشهداً 
بكلمةٍ جاءت على لسان « جارسيا لوركا » 
الشاعر والكاتب المسرحى الإسبان يقول 
فيها : « إذا احتار المتفشرج بين الضحك 
والبكاء فى مشاهد مسرحياق فإن هذا هو 
عين النجاح الذى أنشده من الكتابة 
المسرحية » . وهذا يعنى أن « ستين » يلفت 
الأنظار إلى تلك الحقيقة فى حركة التطور 
المسرحىّ والالتفات إلى دراستها لأنها تبشر 
بمرحلة فنية جديدة وذلك لأن المسرح فنك 
« يوربيدس » حتى « لوركا » نفسه والمسرح 
تتراوح فيه التراجيديا والكوميديا وكل ما فى 
الأمسأن المسرح الحديث استفاد من هذ 
التزاوج فى المزج بين العنصرين مزجأ 
أصبح » خليقاً بوجود وليد متطور يجمع بين 
العنصرين ولكنه ولِيدٌ لا يخضع لقالب بذاته 
ولا لنظرة محددةٍ وما يخضع لخنطلبات الئاس 
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من الدراما فى عصر متشابك كعصرنا 
الحاضر . 

فالدارما هى ا,ابناء الذى يتكون من 
ترابط العلاقات الإن سانية بين شخوصها 
وبين مشاهديها » وهلء! الاترابط قد تعددت 
ألوانه ودواعيه » بحيث باءت من المستحيل 
تشكيلة على صورة واحد.ة » أوتلونه بلونٍ 
واحد . إن العلاقات الإن سانية الحديثة » 
وبالذات علاقات الأشخ .اص أصبحت 
تتطور فى مجتمعات مركبة وم بقدة لا سبيل 
إلى تبين أبعادها, وحدود طابعها 
إلا بتصويرها التصوير الصادق ,الذى يعبر 
عن حقيقتها , وهذا مافعله تثنيكوف » 
وتطور به « بيرائد يللو» ٠‏ وأكده ف النهاية 
«جان أنوى » . 

ليس هناك إذن اتجاه واحد يمكن أن ,بغر 
حياة الإنسان المعساصر حت يتلون بسه 
مسرحه » وإغا هناك إلى جانب المأس او 
مايبعث على الضحك . وهناك فى سياق» 
الملهاة ما يثير مكامن إلمأساةَ فى كل نفس 
حية . . وقد كان الحال كذلك فى العصورٌ 
السابقة . إن روح الكوميديا الخالصة 
أو التراجيديا الخالصة لم تسيطر سيطرة كاملة 
على الأعمال الدرامية ذات الشمول 
والأنساعء ونلمس ذلك أكثر ما نلمسه 
عند شكسبير . فكثير من مسرحياته لا يمكن 
أن تندرج تحت التعريف التراجيدى البحت 
أو الكوميدى البحث . ومن أظهر الامثلة 
مسرحية « كما تهواه » و« حلم ليلة من ليالى 
منتصف الليل » و الليلة الثانية عشرة و 
« حكاية الشتاء » » بل وفى مأساة روميو 
وجوليت ذاتها وكذلك الحال فى مسرح 
موليير . ولعل الظاهرة أكثر وضوحا وعمقا 


فى أعمال « موليير» لأنبا كوميديا تحمل 
بذوراماساة اتغلغلة فى مشارب شخوصها 
ومشاهديها . 

وبهذا نستطيع أن نقول : إن المسرح منذ 
بدايته يحمل فى أحشائه بذور ومعالم هذا 
الانجاه الجديد الذى نما وترعرع فى عصرنا : 
فالتراجيديا والكوميديا ينبعان معا من 
الصراع الدائر بين حياتنا المفتقرة إلى 
الكمال , ومطاعحنا المثالية » فبعض ألوان 
الكوميديا يكاد يرتفع إلى ممرتبة المأساة , 
ويهذا نستطيع أن نحدد مفهوم المسرحية 
الداكئة . وهى الدراما التى تحث المتفرج 
على التفكير فى حياته وإنارة عقله وقلبه » 
وتجعله داثرا فى حالة حيرة وقلق لإ عادة النظر 
فى نشاط حياته خلال مشاهدة المسرحية . 
* وتحت عنوان « ملامح الكوميديا الداكنة 
فى المسرح الأوروبى » فى الفصل الثان من 
الباب الأول ينتقلبنا الباحث من التعريفب 
إلى سمات المسرحية الكوميدية مبتدثاً 
بالمسرح الإغريقى الققديم فيذكر أن 
الكوميديا اليونانية ,كانت تتجه إلى نقد كل 
ما هوحديث من النظم والتقاليد والأوضاع 
ومن هنا فقد اتجهت الكوميديا اليونانية إلى 
محاربة النظريات الفلسفية الحديئة وذلك 
لا ختلافها مع المناهمج القديمة للتفكير 
اليونانى وإلى محاربة ما استحدث من وسائل 
الرفاهية والترف وكذلك كان موقفها حيال 
ما استحدث فى الموسيقى والغناء والأدب 
المسرحى فحوادث المسرحية الكوميدية 
ليست مقصودة لذاتها وإنما يستعان بها 
لتوضصيح فكرةٍ » أو الانتصار لرأى أو نقد 
مذهب , أومحاربة اتجاه سياس 
أوخلقى .. الخ . 


5200002 


ثم يفصل الباحث القول فى مسرحية 
روميو وجوليت التى يسميها مسرحيسة 
التناقضات فيذكر أنها مسرحية فريدة فى كل 
شىء تقريباً فهى مأساة إذا حكمنا عليها من 
خبايتها . وهى مسرحية رومانسية لأعها تعالج 
تيمة الحبٌ فى إطارتراث رومانسى ورثته 
أوروبا فى عصر النبضة من العصور الوسطى 
وهى زاخرة بالحركة الدرامية . ومع ذلك 
فهى تعتمد على النبرة الغنائية العذبة النى 
تشيع بين جنباتها , وتجعلدا فى كثير من 
المواقف نستمتع بالشعر من حيث هو تجسيد 
لعواطف بشرية . كما أن المرح يشعْ من بين 
جنباتها » وتسيسطر على كثير من مواقفها 
شخصيات فكاهية . ومع ذلك فهى 
تتضمن مشاهد قتل » وأنتحار » وقبور . 

والحقيقة أن النقاد لم يستطيعوا تحديد 
طبيعة المسرحية وتصنيفها بحسب الأنواع 


المسرحية والأدبية المتعارف عليها وجعاوها 
ذات طبيعة خاصة إن الكوميديا بإمكانها 
الا تقل حزناً عن الترجيديا . فالتراجيديا 
تبين لماذا يتحتم هلاك الأبطال الذين 
نتحدث عنهم » وتجعلنا ندرك فى نفس 
السوقت أنه على الرغم من جسامة 
التضحيات , فإنها لا تذهب عبثا ما دامت 
تبذل فى سبيل غرض نبيل كما فى مأساة 
«وعطيل » . 

وقد تكون الكوميديا في أدب الواقعية 
والانتقادية ليست أقل حزنا من التراجيديا 
ذلك لأن الكوميديا تكشف عن لا معقولية 
الحياة التى تعرضها » والظروف البشعة الى 
تعيشها هذه الطائفة التى داستها الحياة . 
فإذا كان للكوميديا أن تكون داكنة تماماً مثل 
التراجيديا فما هى إذن تلك الخاصية التى 
تطابق التطهر فى التراجيديا ؟! 


إن الكوميديا وهى تؤكد الوج» الساخر 
للحياة تضخمه إلى درجة الاستحالة 
لتكشف عقم تلك الحياة وإفلاسهاء 
وتوضح ضرورة وحتمية إفساح الطريق أمام 
تنظيم جديد للمجتمع أصيل ومعقررل . 
وهنا يكمن المحتوى التفاؤ لى للكوميديا 
* ثم يعرض لنا الباحث ملامح الكوميديا 
الداكنة فى مسرح موليير . فيقول : « ,إن 
عبقرية موليير تكمن فى واقعية ملاحظاته 
وصحة تحليلاته . ونلمس ذلك بوضوح فى 
ملاهية الجديدة , كما نلمس تأمله العميق فى 
الحياة . إلى جانب عذوبة النكتة 
وطلاوتها . وتطالعنا مسرحية « البخيل » 
كاصدق وأروع فوذج لتلك المسرحية 
المتعددة الجوانب فى نتاج موليير» 

إن د أرباجون » بخيل موليير بخيل أصلاً 
يحيا بخله ولا ممثله , كبا أنه بخيل سافج 
مغرق فى سذاجته وفى بخله يتنفسههما كما 
يتنفس الحواء » حتى أنه ليجهل أبسط أمور 
المنطق أو البلاغة فى القول . يقول له 
« فالير» مؤنباً : إن على الإنسان أن يأكل 
ليعيش ٠‏ لا أن يعيش ليأكل » فيندهش 
كالطفل هذه الحكمة البليغة الواضحة » 
ولا يكاد يفهمها . 

على أن « أرباجون » يبدو لنا من جهة 
ثانية ثريا كبيراً ٠‏ وربما نبيلا مرموقاً يحاول 
رغم كل شيىء أن يحتفظ بمكانته فى الحى 2 
فيستخدم من أجل ذلك وكيلا على أمور 
أبينه » ورئيسة خدم , وحوذية» 


وخادمين . ثم إنه يملك عربة . هى بلاشكِ 
أثرية موروثة وحصانين أزرى بهما الجتوع 
والحفاء . 

ويتميز هذا الصراع بأنه هزلى وعميق 
وإنسان ء إذ أنه يسبب تلك الصيدب 
المفاجئة والمفارقات غير المنتظرة التى تنشزٍع 
منا الفضحك حتى القهقهة . وأرباجون بعد 
كل شىء ليس إلا ضحية نفسه واختلال 
القيم لديه » ولهذا فكثيراً ما قيل عن هذه 
المسرحية إنها بقدر ما تثير ضحكا . تستفد 
مشاعر الكآبة فينا لما تنطوى عليه من حالات 
التشاؤم والمسرارة » ومواقف الضعف 
وامهوان . فبقدر ما نجدها مسلية ومضحكة 
نجدها تضج بروح المأساة . فيا من معاصر 
لموليير حتى خصومه قد فكر فى لومه على 
إخفائه الوجه المأساوى وراء القناع الهزلى 
السهل الإنتزاع . ولو أن موليير حاول أن 
يمزج بمقدار واحد بين الملهاة والمأساة لما فهمه 
أحد , ولكنه كان فنانا كبيرا إستطاع أن يوفر 
لملاهيه جو المرح والفرح دون أن يفقد العمل 
الكوميدى روعة الدلالات المأساوية 
البعيدة . 

وإذا كنا قد لما هذا المزج فى مسرح 
موليير فإننا نجده أيضا عند تشيكوف الذى 
حدد لنفسه دور يضطلع به بنفسه » ويكون 
قادرا من خلاله على طرح تصوره لسروسيا 
الجديدة ( بستان الكرز) » ولإنسانها 
الجديد . وذلك من خلال نقده المستمر 
لواقع الحياة الروسية فى عصره » وكشفه 
الدؤ وب لتلك العوامل المحيطة والقاتلة 
لإرادة الإنسان الطايحة لغدٍ افضل » 
مستعيئا بقدرته الفذة على السخرية من 
سلبيات الشخصية الإنسانية التى لا تعى 
|.لفارقة الحادة بين ما تصوره هذه الشخصية 
عن نفسها وما هى عليه بالفعل بأسلوب ‏ 
يسف يوما إلى مستوى التهريج أو السخرية 
التى تعذب النفس لحساب عجزها عن 
الشركة ويلمس القارىء لمسرحه الحس 
الواعى بإنسانية الإنسان فى موقفه المتناقض 
الذى يثير السخرية المأساوية بقدر ما يثير 
مشاعر الرثاء والمشاركة . 

ويسطالعنا الباحث فى الباب الثاني من 
رسالته وتحت عنوان الكوميديا الداكنة من 
خلال المسرح الكوميدى بخصائص هذا 
النشوع من الكوميديا من خلال تحليله 
لمجموعة من المسارح منها : مسرح يعقوب 
صنوع » ومسرح محمد تيمور » ومسرح على © 
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الكسار . مسرح نجيب الريجحانى . ويذكر 
أن المسرح المصرى ود قبل الحرب العالمية 
الثانية وكان له أهمية كبرى فى تصوير الحقيقة 
الأجتماعية والسياسية والأخلاقية آنذاك . 
وقدم المسرحية الكوميدية وأيضاً المسرحية 
الميلودرامية : إن يعقوب صنوع ومحمد 
تيمور والكسار والريحانى أسهموا فى النبوض 
بفن المسرحية الكوميدية الأنتقادية التى 
مهدت السبيل للكوميديا المصرية المعاصرة 
( الكوميديا الداكنة ) . 


كما أن تركيب المسرحية الميلودرامية فنيا 
جعلها تشارك أيضا فى توضيح الرؤيا 
الاجتماعية والسياسية فى هذا المجتمع كما 
نرى عند عباس علام » وأنطون يزبك 
وتحمد تيمور. وكذلك فى الحاضر عند 
فتحى رضوان ويوسف إدريس وحدها . 

إن الانطباع المترسب عن مشاهدة هذه 
المسرحيات الميلودرامية يؤكد أنها نَع بمثابة 
سخرية مرة من أوضاع اجتماعة » 
أو أخلاقية كيا فى « اهاوية» ‏ أوسياسية 
كما فى مسرحية «شقة للإيجار» لفتحى 
رضوان . 

لققد كان لهذه المسرحيات اميلودرامية 
والمسرحيات الكوميدية الفضل فى تطوير 
الواقع المصرى وبعث الكوميديا المصرية 
( الكوميديا الداكئة ) المعاصرة وجاءت هذه 
الكوميديا الداكنة فى أسلوب شعرى مشل 
مسرحيات الشرقاوى الشعرية أوفى شكل 
تحقيق درامى مثل مسرحيات سعد الدين 
وهبه ونعمان عاشور , أو أسلوب رمزى 
لا معقولى مثل مسرحية ‏ ياطالع الشجرة » 
لسوفيق الحكيم » ومسرحية مسافر ليل 
لصلاح عبد الصبور . 
المسرح الكوميدى : إن انجاز صنوع فى 
حقل الكوميديا هو أقوى ما قدم لنا . وأ 2 
إقناعا . ورغم ذلك فإن ما فعله فى مجال 
تقليد الكوميديا الأوربية ليس بلا قيمة . 
ولقد كانت مسرحيته (١‏ الأميرة 
الاسكندرانئية » متأثرة بالمسرح الأوروى 
وخصوصا مسرح ١‏ موليير» فى مسرحيته 
« البرجوازى النبيل » وجورج راندن - 
واستخدمهم فى مسرحيته الأميسرة 
الاسكندرانية بعد أن أجرى تعديلا واحدا 
فيه حيث جعل الزوجة مريم ؤهى الى 
تتمسح بطبقة النبلاء وجعل الزوج ابراهيم 
© يساند رغبة ابئته عديلة فى الزواج من حبيبها 
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يوسف التاجر الصغير الذى لا يعجب الام 
لأنه ليس نبيلا . 

ثم استخدم صنوع الحيلة التنكرية ذاتها 
التى استخدمها موليير ليحمل الأم على 
الرضا بزواج الحبيبين . والسمة الفكاهية فى 
المسرحية هى بمثابة سخرية مرة من العادات 
والتقاليد الاجتماعية التى لا مبرر لها . 

لقد ألف صنوع اثنين وثلاثين مسرحية 
أغلبها تصوير للواقع الأجتماعى الذى 
كانت تعيشه مصر عل أيامهم . ونقد بعض 
مظاهر التخلف والظلم الاجتماعى فى تلك 
الأيام . لقد تخصص يعقوب صنوع فى 
الكوميديا ولا سيما « السارترية » الذى طرح 
فيها مشكلة تفاوت الطبقات الاجتماعية 
ويباجم فيها الأقتصاد الأجنبى الدخيل على 
البلاد كما يسخر من نحاكاة بعض المصريين 
للأجانب . فهو رائد المسرح المصرى فى 
النقد الاجتماعى والسياسى الذى سار عليه 
محمد عثمان جلال فى التمصير عن أصول 
عالمية . وهى نفس الطريقة التى سلكها 


بديع خيرى ونجيب الريحان . 


ويمكن إذا ما تتبعنا أصول الكوميديا فى 
المسرح المصرى عند الرواد ه صنوع وتيمور 
والكسار والريحان » لوجدنا أساسا فنياً قويا 
نسج على منواله من نابع رسالة المسرح 
الكوميدى , التى تسخر من الأوضاع 
الأجتماعية وسياسية كل ذلك إدى إلى ظهور 
المسرحية الكوميدية الداكنة التى تلت 
واضحة على يد كبار كتاب المسرح 
المصرى . كيا سترى . 

وفى الباب الثاث من الرسالة نجد تحديذاً 
للإطار الفنى اذى قدمت من نخلاله 
الكوميديا الداكنة وفيها المسرح الشعرى عند 
صلاح عبد الصبور الذى يقوم على النقد 
الاجتماعى والسياسى . فى سا الحلاج 
وبعد أن يموت الملك والفتى مهران ومسرحية 
الشرقاؤى فى مسرحيته الحسين ثائراً 
والحسين شهيداً . 

إن ماساة الحلاج لصلاح عبد الصبور 
يتجلى فيها طابع الكوميديا رغم ما تحمله من 
حزن و مأساة وهى مسرحية تذكرنا يقول 
« جارسيا لوركا » الذى يتحدث عن الدموع 
والضحك قائلاً : إذا احتار المتفرج بين 
الضحك والبكاء فى مشاهد مسرحياق فإن 
هذا هوعين النجاح الذى أنشده من الكتابة 
للمسرح . إن مأساة الحلاج التى تنطوى 


على سخرية مريرة هى مأساة الإنسان الذى 
تكبد الكثير من الأهوال فى سبيل العلم 
فتتصدى له السلطة الحاكمة وتريد له النمار 
والفناء عقابا له على ماإقترف من جرم يتمثل 
فى إستخدامه العلم من أجل تخليص 
الإنسان من ويلات الحياة ٠‏ إنه واقيع 
إجتماعى أسود . أنه عصر صلاح عبد 
الصبور الذى كم الخوف من السلطة فيه 
أفواه العقلاء . 

ونرى عند الشرقاوى فى « الفتى مهران » 
سخرية لاذعة للمجتمع الذى انجرف فيه 
الناس إلى عبادة المادة والسعى وراء تحصيل 
المادة تاركين الشرفاء أمثال مهران يحملون 
وحدهم لواء الاصلاح ٠‏ فهى مسرحية 
مليئة بالمجاء للعصر والنقمة الحادة عليه 
وهى مليئة بالتعبير عن الأسى والمخاوف 
الكبيرة . ذلك لأن الفتى مهران الشاعر 
صاحب النفس. الحساسة الرقيقة يمس 
بانعكاس الواقع الفاسد نفسه فيتأثر وييتز 
حتى أعماقه 5 

وفى مسرحية الشرقاوى الحسين ثائراً 
والحسين شهيدا يتجلى الحس الساخر رغم 
ما فيهما من حزن ومأساوية . إن لا معقولية 
الحياة التى يعرضها الحسين تبعث على 
السخرية الممزوجة بمرارة الإحساس بواقعه 
الذى أصبح ذل الخوف سلطاناً للقلوب 
واستخفى الإنسان بتقواه بعيداً... 
وهكذا يبين الشرقاوى فى حسٌ ساخر مرير 
على لسان الحسين ‏ رضى الله عنه ‏ صورة 
دقيقة لذلك العصر المتأكل فى كل قيمة عصر 
بطلت فيه أحكام الشرائع وأصبح للزيف 
وللبهتان دولة . وصارت الحكمة تتخذ 
معناها من الإذعان . وعلا الزور واعراف 
النبالة وأصبح للإرهاب سلطان على النفس 
الأبية . أليس فى هذا من نناقض يبعث على 
السخرية المريرة التى تكشف عن نفسها ؟ 


المسرح الفكرى الرمزى المعاصر : 

ونرى هذا البعد واضحاً عند توفيق 
الحكيم فى « براكساء أومشكلة الحكم . 
والسلطان الحائر. ورحلة قطارء وشمس 
الغهار وقمر الزمان . إن مسرحية « براكسا » 
التى تصور علاقة الحاكم بالمحكومين قد 
طوره الحكيم مازجا إياه ما عرف باسم 
الكوميديا الداكنة فظهرت فى شكل واضح 
فى مسرحية السلطان الحائر الذى مزج فيه 
الحكيم بين الرمز والواقع فأخرج لنا الواقعية 


الرمزية . التى تجمع بين الرمز شار 
وواقع الحياة ومشاكل الحياة الحية النابضة 
وتتراءى لنا فى بعض المشاهد من مسرحية 
شمس وقمر صورة ساخرة لأفكار متباينة 
فنجد أن القيم تاهت وسط زحام المادة 
فسحبت العقول من أصحاب العقول 
الضعيفة . . وتتسرب إلى نفس المتفرج 
ضحكاتٌ هادئةٌ مبعثها سوء الفهم الذى 
بدا فى بعض مواقف وأحدث المسرحية . 
* ونرى فى مسرح اللامعقول عند الحكيم 
فى مسرحيته ياطالع الشجرة . وصلاح عبد 
الصبور مسافر ليل فمسرحية الحكيم 
تبعل المتفرج يضحك بشكل هادىء متأمل 
فى شكل سخرية مشوبة با مرارة نتيجة هذا 
التنافض الدرامى التى تبنى عليه المسسرحية فى 
الوعى بالعجز والرغبة فى الحركة فى قسوة 
مشلولة تتردد أصداؤ هاالحبية من أول 
المسرحية إلى أخخرها , 

وفى مسافر ليل كتب عبد الصبسور 
الكوميديا السوداء وكان مسرح اللا معقول 
قد بدأ يشكلٌ تياراً فكرياً داخخل الحركة 
المسرحية المصرية على مستوى العرض 
والنقد معا . ومسرحية مسافر ليل كوميديا 
تنتهى بمأساة ولذا فهى تنتعى حسب 
التصنيف الفنى إلى الكوميديا الداكنة . 
فنحن نلمح فيها كوميديا اللون القاتم الذى 
يصوره لنآ صلاح عبد الصبور من خلال 
النصٌ المسرحى منتقداً بذلك الأوضاع 
الاجتماعية » والسياسية التى ألت إلبها 
البلاد عقب نكة 1917 ونلمس الحس 
الساخر المرير فى مسرح عبد الصبور من 
خلال سيطرة عامل التذاكر على الراكب 
الذى يارس القهرٌ عليه . 

وفى الباب الرابع وتحت عنوان المسرح 
الواقعى والنقد الأجتماعى والسياسى من 
خلال الكوميديا الداكنة . ونرى صراع 
الطبقات فى مسرحية « ملك القسطن » 
ليموسف إدريس تصور قضية الصراع 
الطبقى وأمتلاك الأرض والتصرف فيها » 
ومنحها للفلاح عن طريق مالك هذه 
الأرض الذى يتميز بوضع طبقى إقطاعى . 
ونرى الكوميديا الداكئة تسيطر على معظم 
مشاهد المسرحية من خلال استغلال 
الاقطاعيين للفلاحين البسطاء . فالستباطى 
ذلك الرجل الإنطاعى الذى يستغيث 
قمحاوى من ظلمه يطلعنا على مدى 
استغلال الإقطاعيين وظلمهم للفلاحين 


الضعفاء وكل هذا يأق فى أطار كوميدى 
ساخر مزوج بالمأسى الحزبية . 

وى مسرحية « السبئسة » لسعد الدين 
وهبه تقف أمام مأساة شعبنا فى المجتمع 
القديم قبل الثورة ؛ حيث وقع الداس فى 
قبضة البؤس واليأس . وحيث وقع المجتمع 
كله فى قبضة سلطة لا هم لها الا استغلال 
الناس والعبث بهم . والمسرحية تلقى 
الضوء على حقيقة الطوفان الذى ملأ حياة 
الناس فى مجتمعنا القديم بالحموم 
والأحزان . ولاشك أن ال يكشف عن 
أمور تثر الضحك ؛ ولكنه الضحك الذى 
يرقى إلى مرتبة الإأحساس الصادق بالمأساقٌ . 
ولكن هذا الضحك لايسى الملشاهدين 
تلك المأساة التى تبرز جليّة من خلال 
النص ؛ وهى مأساة المواقع الفساسد 
للمجتمع القديم . إن سعد الدين وهبة 
يمتاز بخصوية حاسته الفكاهية وخصوصاً 
عندما تقترن هذه الحاسة الفكاهية بالتعبير 
عن قضية إنسانيسة عميقة كما حدث فى 
السبنسة التى تضعنا أمام مسرحية شعبية 
صادقة تجمع بين تصوير مأساة الواقع 
الفاسد وبين روح السخرية الحلوة النابضة 
التى يز شعنا وسير ميزه أعنيلة فيه ؟ 

وفى مسرحية المحروسة يعالج فيها سعد 
الدين وهبة واقع حياة جمهورنا فى ظل العهد 
الملكى البائد حيث كان الفساد مستشريا 
وأهدرت كرامة القانون وهيبشه إرضاء 
الحاشية الملك وخدمة . وأصببح ممدلوا 
السلطة فى مراكز الأرياف التى تقع بها 
تفاتيش ملكية لا همٌ لهم إلا إرضاء جلالته 
وأتباعه » وأعتبار الشعب محرد بقرة حلوب 
لا يصح لها أن تشكو أو تتبمرم . وقد جسد 
المؤلف هذه السلطة الفاسدة فى شخص 
مأمور المركز االمعجاع التافه الذى لا هم له 
إلا إرضاء ناظر الخاصة وتلفيق التهم لصغار 
الملاك الذين لا يتنازلون عن أرضهم لتضم 
للتفتيش أو عمال الزراعة المساكين الذين 
لا ينالون أجرهم من التفتيش وإذا طالبوا به 
ساقهم العمدة بالاتفاق مع حضرة المأمور 
إلى المركز مقيدين بالحبال مسوقين سوق 
الأغنام . ولاشك أن النص يستهوى 
المتفرج إلى الضحك الذى يتولد نتيجة 
ا هذه المشاهد التى تصور حياة القرية 
المصرية وما فيها من شخصيات ترتبط 
بعلاقات وصراعات طبقية ممزوجة با حزن 
والكابة ,. 


إن كثيراً من مواقف المسرحية رغم أنها 
مضحكة فإننا نجدها تضج بروح المأساة 


وهذا ما تبين لنا من خلال مواقف العمدة 
والمأمور اللذين سمحت لما القوانين المتعفنة 
بالتلاعب فى القوانين فأخذا يصرفان أمور 
القرية على هواهما مستغلين تلك للقوانين فى 
تمارسة الفساد الذى يبيح لمثل هذا العمدة أن 
يضغط على الفلاحين مستغلا قوانين القرعة 
العسكرية فى الوصول إلى أهدافه المادية . 


وتبرز ملامح الكرميديا الداكنة من خلال 
تأثيركل شخصية تجاه الاخرى » فى مسرحية 
الناس الل تحت » لتعمان عاشور . 
فالمسرحية تصور التغيرات الاجتماعية التى 
أحدثتها ثورة 1497 فى البنناء الطبقى 
لمجتمعثا وأخلاق كل طبقة من طبقات 
المجتمع الثلاث . وهنا يتناول مجتمع الناس 
الى نحت من خلال مرحلة من التحول 
الإجتماعى التى تؤثر على مصير أبطاله 
الذين يحاولون ‏ كل على حسب طبيعة 
تفكيره ‏ أن يجعل دفة التحول فى صالحه . 
ويركز الكاتب على الشخصية التى تتمثل 
فيها بحكم ظرونها الاجتساعية كل 
متناقضات المجتمسع لتكون أكثر دلالة 
عليه . 


وفى خاتمة الرسالة نجد الباحث يلحخص 
لنا أهم ما توصلت إليه الدراسة ومتهبا أن 
الكوميديا الداكئة تلقى استحسانا كبيرأ من 
جمهور السرح المصرى الحديث والماصر 
والسبب هو أنه جمهور ضاحك بطبعه لا يمبل 
إلى المأسى والأحزان بل إنه يحاول أن يخفى 
أحزانه وماسيه خلف تعبيراته الضاحكة . 

لقد وجد مشاهير كتاب المسرح الحديث 
فى اللون من التعبير الدرامى الجديد وسيلة 
جيدة لمعالجة الكثير من القضايا الإنسانية 
معالجة فنية ناجحة . فالدراما هى البناء 
الذى يتكون من ترابط العلاقات الإنسانية 
بين شخوصها , ومشاهديها وهذا الترابط 
قد تعددت ألوانه بلون واحد . فالعلاقات 
الانسانية الحديئة أصبحت تتطور فى 
مجتمعات مركبة ومعقدة لا سبيل إلى تبين 
أبمادها وحدود طابعها إلا بتصويرها 
التصوبر الصادق الذى يعبر عن حقيقتها 
وهذا ما فعلته الكوميديا الداكئة . 

فى نباية المناقشة منحت اللجئة الباحث 
درجة الماجستير بتقدير متاز #©» 
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© أهمية الشخصية 
يكاد يتفق اغلب نقاد ودارسى 
ابرح ٠‏ باستئناء ارسطو ووليم 
أرشر» على أن الشخصية هى التى 
تلق العقدة , أو الحبكة ‏ أو 
الموضع . وهى المقوم الأساسى 
الذى تقوم عليه المسرحية . وان 
المسسرحيات التى تتولسد من 
الشخصية فيها حياة وفوة أكثر من 
مسرحيات المواقف والأحداث . 
والأمثلة كثيرة وعلى سبيل المثال : 
مسسرحييات مسوفسوكليس » 
ويسوربيديس , وشكسبير 
ومولييرء وستدنديرج, 
ونمشيسخوف . وسرخت 
وأنوى . . . الخ وقد ذهب بعض 
المحللين إلى ان عظمة شكسبير 
لا ترجع الى عقد مسرحياته : أو 
الى أصالتها فموضوعاتها مأخوذة 
أو مقتبسة بعامة , وهى فى كثير 
من الأحيان مسرحيات سيئة 
البئاء ؛ لكن شكسيير لا نظير له 
بين كتاب المسرح جميعا بوصفه 
خلائاً للشخصيات التى تبدو 
كأنها تخلوقات بشرية حقيقية حية 
تثبر حوها المناقشات الحامية . 
والأمر الذى لا يختلف عليه 
أثئان إن عملية خلق الشخصيات 
السدرامية التى تنشا عها 
> المسرحية ؛ عملية إبداعية 
© معقدةء فهى نتحتاج إلى موهية 
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وخبرة وثقافة واسعة » ولا يمكن 
تلقينهاء وعل حدقول 
جولسورنى د إن مسألة خلق 
الشخصية برمتها مسألة غامضة » 
بل لعلها أشد غموضا , والتواءٌ 
عند الشخص الذى يخلق 
الشخصية منها عند أولثك الذين 
يبتسمون ء أو يكتثبون وهم 
يشاهدؤن خلق الشخصية . انها 
عملية لا ضابط لها ولا مرجع 
نرجع فيها إليه ... عملية 
لايمكن الاستناد فنيهاالى 
النصوص والمستئدات . . . كما 
إنها تستعصى عل | لتعريف 
الدقيق المضبوط . 

ان الكاتب المسرحى بوصفه 
خالقا لنماذج درامية يحتاج إلى ان 
ينقل نفسه من وجهة نظر الراوى 
إلى الموقف الحقيقى لكل نماذجه , 
وان يجمل العواطف تتصاعد امام 
أعين المتلقين بدلاً من أن يصفها 
هم . وأن يدعها تنمو دون 
عناء . وفى التحليل الأخير إن 
هذا لايمكن ان يُعلم . ان أمر 
فنطرى صقلته التجربة سواء 
كانت تجربة الحياة » أو مجرية 
الكتابة أو تجرية هضم أعمال 
الكتاب الأخرين . 


© نمو الشخصية 
يقول أوسكار وايلد دان 
الشىء الوحيد الذى يعرفسه 


الإنسان حق المعرفة عن الطبيعة 
البشرية هو انها تتحول وتتبدل . 
والنظم التى تفشل هى التى تعتمد 
على ثبات الطبيعة البشرية وليس 
على نموها وتطورها » . 

ومن هنا فإن استسراتيجية 
التشخيص الدرامى تفرض على 
الكاتب المسرحى الالتزام بمقولة 
التغيير ونمو الكائن الانسان . 
فالشخصية لا بد ان ينتاها 
تغييراساسى2 وهى تدخل فى 
سلسلة من المواقف والصراعات 
والأزمات . وقد يكون هذا 
التغيير أو النمو غير واضح على 
المستوى السطحى . إلا أنه يمكن 
اكتشافه من خلال استقراء علاقة 
الشخصية بما يحيطها من 
شخصيات . وبما يعقل فى داخلها 
من مشاعر وأحساسسيس 
وانفعالات . 

وكا يقول ‏ لاجوس أجرى » 
إن كل شخصية يخلقها الكانب 
المسرحى لابد ان تشتمل » فى 
صميمها. على بذور نموها 
المستقبل , مادام لها مدى واسع 
من المزاج الانسان . وتراكيبها 
التى لاجاية لهالقواها. 
ولا توجد شخصية رجل أو امرأة 
ثابتة » وغير قابلة للتغيير ‏ وإذا 
ما وجد مثل هذا الثبات فإنه ينم 
عن معاداة للطبيعة الدرامية » 
وتستظيسع فى التشخيص », 
وضعف فى موهبة الكاتب . ولو 
أخذنا شخصية ( نورا) بسطلة 
مسرحية ( بيت الدمية ) لأبسن 
لوجدنا انها مبئية على استراتيجية 
التغيير المستمر فى بنائها . فهى فى 
بداية المسرحية « لعبة لا عقل 
هاء لزرجها هامر . يصبح فيما 
بعد فى نضوج كامل .. 
© أنواع الشخصيات 

يكشف السراث المسرحى 
العالمى عن أنواع مختلفة من 
الشخصيات التى رسمها الكتاب 
المسرحيون ء كما حددها النقد 
الحديث : 

-١‏ الشخصية المركية , أو 
االمدورة » أو الفردية . وهى 
الشخصية ذات العمق 
السايكولوجى التى تنفرد عن 


سائر الشخصيات بأرائها 
ومشاعرها ومواقفها وقوة تأثيرها 
فى مسار الفعل الدرانى 
كشخصيات هاملت ومساكبث 
ونورا . . . وغيرها . 

١‏ - الشخصية التمطيسة أو 
النوعية » وهى الشخصية التى لها 
وجه واحد يعطى مظهراً واحداً ‏ 
ويمكن التنبو بسلوكها إلى حد 
بعيد » وتتجقق فيها صفات عامة 
تشاركها فيها عشسرات 
الشخصيات التى تنتمى الى 
الطبقة أو المهنة نفسها . وعيب 
مثل هذه الشخصية إنها لا تتميز 
بوجود متفرد داخل هذا الاثتهاء » 
وتظل محتفظة بسماتها النسطية 
دون أن تنمو أو تتطور كما يدث 
للشخصية الفردية . 

*- الشخصية 
الكاريكاتورية . أو المكررة » 
وهى الشخصية التى يركز المولف 
في رسمها على ملسح واحد من 
ملامح الجسدية . أو النفسية , 
أو الخلقية . مهملا بذلك كثيرا 

من الجوانب الأخرى التى تنظل 
الشخصية بدونها كيان مفتملًغير 

. ونستئد الشخصيسة 

المكررة فى الغالب على أفكار غير 
أصيلة تدور حول الدواقع 
البشرية , كشخصية البخيل 
مثلا . 

ويمكن القسول . من خلال 
استقراء النصوص المسرحية بدثا 
من اليونان وحتى الآن . ان 
التشخيص النمطى أكثر بكثير من 
التشخيص الفردى , كها لا يمكن 
نصور شخصية تمشل الى 
تماما , ولا تمثل الفرد أبدا » و 
تصور فرد لامشل النوع أبداً 
حسب رأى ميليث وبتلى وثمة 
تقسيم أخر وضحه الناقد الكندى 
البارز ( نورثروب فراى ) ٠‏ فى 
ضوء نسظرة المتلقى إلى 
الشخصيات . يشير الى أربعة 
مستويات فى البحث . 

وكان أرسطو. قد حدد.ء 
قبل هذاء نسوذجين من 
الشخصيات المأسوية فى ضوء 
علاقتها بالكوارث التى تجرى 
ها ! 


أوهما : تموذج البطل الذى 
ليس فى الذروة من الفضل 
والعدل , ولكنه يتردى فى هوة 
الشقاء لا لوم فيه وخساسة . بل 
لخطا ارتكبه عن جهالة . أى 
أوديب سوفوكليس . 

ثانيهما : البطل الذى يرتكب 
الخطأ عن عمد , أى أنه يكون 
على علم ووعى ويندفع فى خطأه 
يحاول تبريره ٠.‏ 

وقد أضاف التناقد المسرحى 
« الأراديس نيكول » إلى هذبن 
النموذجين . غماذج أربع : 
١‏ - البطل الذى يواجهه عمل 
أكبر مما فى طانته , كشخصية 
هاملت الذى ساق اليه تردده 
وتوائية كارثة عامة تقريبا إلا اله 
ليس بطلا شريرا . 
١‏ - البطل الذى لا عيب فيه » 
ول تمتد يده الى عمل من اعمال 
الأئم » أو يقتسرف خطا من 
الأخطاء النى تؤدى الى المهالك 
ولكن مناياه كلها تان من ظروف 
خارجية., مثل روميسو 
وجولييت . 
م - البطل الذى يمتلكه مثلان 
عليان . احدهما يمشل سلطان 
الواجب العام , والآخر يمشل 
سلطان الاحسان والعاطفة » 
والحل الفاجع من ضعف 
انسانى , أو من خطا شعورى أو 
لاشعورى . 
؛ - البطل الذى يسلك ملكا 
خاطئاً بسبب ظروف تعمل 
ضده , وهو البطل الذى يسلك 
فى حياته مسلكا إجراميا, 
الشخصى , وانما بسبب ظروف 
فا هر تيبل ضده بقسسوة 
ومرارة . 
© مقومات الشخصية 

تتحدد الشخصية أساسا . بما 
توافر لما من سمات عضوية 
وذهنية ونفسية موروئة 
ومكتسبة . وقد اصطلح على هذه 
السمات ب( الابعادء أو 
المقومات ) وتم تصنيفها إلى ثلاثة 
بعاد : 


١‏ - البعد الفسيولوجى ( المادى 
والعضوى ) : وهو مايتعلق 
بالكيان المادى المتصل بشركيب 
جسم الشخصية اللى يلون 
نظرته للحياة ٠‏ ويساعدها على 
جلها اما متسامحة أو 
ساخطة . تقاوم وتتحدى , أو 
وضيعة متصنمة , أو طاغية 
متعجرفة , ولهذا البعد تأثير علي 
تطورها الذهنى , ويصلح أساسا 
لمركبات النقص والاستعلاء » 
وهذا السبب فهو أشد الأبعاد 
الثلاثة جلاء » . 

" - البعد الاجتماعى : وهو 
ما يتعلق بالكيان الاجتماعى 
المتصصسل بتسركيب اسسره 
الشخصية . من الناحية الطبقية 
والثقافية والسلوكية . والعلاقات 
الين تر بط افرادها , ونوعية البيئة 
والوسط الاجتماعى وأثرها على 
تربية الشخصية . 


* - البد النفسى : وهو 
ما يتعلق بالكيان النفسى المتصل 
بالتركيب العصبى والعقى 
والشعورى للشخصية . ويعد 
اثمرة للبعدين السابقين . 

وثئمة علاقة وشيجة بين 
مقومات الشخصية ودوائعها » 
فالشخصية المبنية بناٌ عكيا » 
والمستوفية لمقوماتها بحيث تمتلك 
القدرة على توليد الفمل 
الدرامى , لابد ان تكون دوافعها 
كافية ومنطقية ٠‏ وغالبا ما يتم 
تأويل دلالات دوافع الشخصية 
على أساس بعد واحد أو أكثر من 
ابعادها الفسيولوجيه أو 
الاجتماعية , أو النفسية . أو 
الذهنية . والأمثلة كثيرة على 
ذلك , فقد عزى لولردج تردد 
هاملت فى الأخذ بالثار لأبيه الى 
الصراع الناشب فى داخله بين 
رغبته وعزمه من أجل تحقيق 
الفعل , ورغبته الملحة المضادة 
من أجل الحرب من ذلك الفعل . 
الشخصية وبناء العقدة . 

لقد حظيت مسألة إعطاء 
الاهبية للشخصيات فى عملية 
رسم العقدة » أو صياغة الفعل 
الدرامى للخطاب باهتمام 
الكثيرين من الكتاب المسرحيين 


والتقاد والدارسين . نهذا هو 
لوردذى يقول : ان الككانب 
الممرحى الذى يعلق شخصياته 
فى عقدته بدلاً من ان يعلق عقدته 
فى شخصياه مرتكب لجريمة 


. ٠) جسيمة‎ 


© استراتيجية التشخيص 

على الرغم من اجماع اغلب 
النقاد والكتاب على ان تأثير 
التشخيص يتأن دائما مما تفعله 
الشخصية نفسهافى سباق 
الخطاب الدرامى , فإننا لا يمكن 
ان نغفل أهمية العناصر ء أو 
الوسائل الأخرى فى استراتيجية 
التشخيص ء لاننا نستطيع ان 
نرى من خلالها الأبعادالمختلغة 
للشخصية : ويمكن نمحديد 
عناصر استراتيجية التشخيص 
بمراجعة النصوص المسرحية وهى 
العناصر الأساسية والثانوية 
الآنية : 

١‏ - العناصر الأساسية 


| التشخيص بالفعل . وهو 
التشخيص الاثل فى الفعل الذى 
تقوم به الشخصية من خلال 
سلوكها وحركتها ومواتفها فى 
الأزمات وخارج الأزماث . وهو 
من أبسرز عناصر التشخيص فى 
الخطاب الدرامى ؛ لأن جوهر 
الدراما هو تمثيل فعل ما , وعليه 
فلا بد من نوافر صلة معقولة بين 
الشخصية والفعل . ولمل افضل 
وسيلة لممابللحة مشكلة الملانة 
ينما هى وسيلة الدواقع ل تتم 
لدى الكاتب المبدع . ان يان 
الفعل فى ضوء طبائع الشخصية 
ورغباتها » ومشاعرها , غرائزها 
وقواها التفكيرية . 

ب - التشخيص بالفكر : 
وهو عنصر الكشف عن 
الشخصية من خلال افكارها , 
واطلاعنا على أدق اسرارها 
ومسالكها العقلية. ورؤيتها 
للعالم من خلال مواجهتها لشتى 
المواقف . 

؟ - العناصر الثانوية 


| التشخيص بالرأى : وهي 
ذلك العنصر الذى يحاول اماطة 


اللشام عن الشخصية من خلال 
ما تطرحه الشخصيات الاخرى 
عنبا من آراء وانطباعات » 
وملا حظات ووصف لطباعها , 
وقد ذهب الناقد مارتن اسلن إلى 
أن د هذا النوع من التشخيص 
المنقول لا يجدى نفعا . بل إنه من 
أكثر الأخطاء تكراراً التى يقترنها 
كتاب المسرح الطموحين , وفير 
المجر بين » ٠‏ وئحن نتفق مع 
اسلن فى ذلك ٠‏ أما إذا استخدام 
بمهارة وبصورة معقولة فإنه يكون 
مقبولا دون شك . 

ب التشخيص بالمظهر ؛: 
وذلك العنصر الذ يعرننا ببظهر 
الشخصبة ( الشكل والبئية 
والقوام) . ويوفر لنا مادة كبيرة 
لفهمها . وتحليل مزاجهاء 
وطبيسها , ومكانتها 
الاجتماعية . 


ج ‏ التشخيص بالكلام : وهو 
عتصر الكشف عن بعض جوانئب 
الشخصية من خلال جهاز 
النطق , أو الصوت (عمقه . 
ومداه ؛ وحجمه . واتساعه ) 
الذى يميزها عن غيرها من 
الشخصيات . فضلا عما يقوله 
هذا المسوت . وترتبط هذه 
الطريقة فى التشخيص ارتباطاً 
وثيقا بالوصف الجسمان؛ فطبيعة 
الصوت . ونوع الكلام الذى 
تنطق به الشخصية يوحيان لنا 
بالصفات التى تتحلى به الشخصية 
من ذكاء أو بلادة أو رقة فى 
الإحساس . 

د - التشخيص بالمنولوج : وهو 
المنصر الذى يتبح للشخصية ان 
عن مشاعرها الباطنية » وائكارها 
وعواطفها . وكأنها تفكر بصوت 
مسمو ع . ويلجا الكساب إلى 
هذه الطريقة فى التشخيص حيئما 
تجد الشخصية نفسها تحت وطأة 
انفعال جارف أو أزمة عنيفة , أو 
تجد نفسها , فى الغالب فى مفترق 
طرق بين سلوك وآخبر ء أو فى 
حيرة من أمرها لا تدرى ماذا 
تتخط من قرار . . . وغير ذلك 
من المواقف الحاسمة فى المقطاب 
الدرانى ‏ » 
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فى الفترة من ؟ ‏ ” توفمير 
4 احتقل العالم المسرحى 
بمرور حمسين عاما على وفاة 
كوتستانتين ستلانسلافسكى 
(44-148ؤوا) ونحثت 
عنوان قرن « سنلافسلانسكى » 
أظم مركز جورج بومبيدو الثقائى 
فى باريس بالتوازى مع مركز 
العمل الثقانى بموئتريال» 
وعبادرة من [ ليف بودجان 
وفالبرى لومبروزو] أسبوعا 
ثقافيا كان الهدف منه ليس محرد 
التكريم العالى لهذا الرائد 
المسرحى الذى قلب معطيات 
التمثيل المسرحى وأقام قانون 
الممشل الحسديث , ولكن إلى 
جانب ذلك كان طموح الندوات 
التى اقيمت فى هذه اله 
تمحديد دوره ومساحة تأثيره » 
العالم بأسره ونحص الأزق التى 
أدث إليها عبادنه والمنعرجات التى 
أقصت إليها محاولات وتجارب 
تكبيفه ‏ أى باختضار ١‏ إنزاله 
من نصب الدوجما وإعلائه إلى 
مستوى الانسان الذى كان دوما 
فى حالة بحث مسرهوئسة 

بالمتناقضات » . 

شهد هذا اللقاء الثقافى شهود 
مباشرون وغير مباشسرون » 
محرجون ومثلون . ومؤرخون 
وأساتذة للمسرح ومالا يقل عن 
ماثة من المدعوين الذين مثلوا 
إثنى عشر بلدا برازيليسون 
وسويديون., وفلنديون 
وياباينون وبولدديون محدثوا 
وأرخسوا لسيطرة 
( ستلانسلافسكى ) على المسرح 
فى بلادهم , كما تحدث الصينيون 


عر الدور الذى لعبه فى بلادهم 
وكيف ثم حرة. صوره خلال 
الثورة الثقافية » كه أقيم عرض 
لشرائح عاكسات الصور 
( برجيكتورات ) لتوضح المسار 
الذى مضى فيه إثنان من تلاميذه 
ومررييه هما ( ميخائيل تشيكوف ) 
و ( ماريا كنيل ) واللذين بدونها 
كان من المحتمل أن يفقد ميراث 
كان الوند الأمريكى له 
إعتباره وثقله إذ تكون من 
( سيدن بولاك) . (روبسرت 
لويس ) و (ستيلا! دلر) و 
رجا جارفين). ىو 
( سوزان ) إبنه لك راسبووج ) 
وقد ساهموا فى توضييح ميلاد 
جماعه المسرح التى تكونت إشر 
الجولة التى قام ببا 
ستلانسلانسكى فى أمريكا سع 
مسرحه المسمى ( مسرح الفن ) 
وكيف أسهمت هذه الحولة فى 
إقامة ( ستوديو الممشل الشهير) 
وماذا بقى منه حتى الآن ؟ 
ومن الاتحاد السوفيق كات 
( أنا تولى سيمليا نسكى ) . ( أنا 
تولو فاسيليف ) , ( ناتاليا 
كريموفا) الذين مضوا فى تاريخ 
تجربته وتحليله نسقه وطرح 
مفاهيمه المسرحية فى سياق تختلف 
كثيسرا من ( الدو جما) التى 
حكمت تعأليمه فى الفترة 
الستالينيه . 
مثل المؤتمر جميع قارات العالم 
باسشناء القارة الأفريقية التى 
غابت تماما عن هذه التظاهرة 
الثقافية وإن المرء ليتساءل عن 
أسباب هذا الغياب خصوصا إذا 


مناعرفنا أن متكت 
ستلانسلافسكى قد ترجمت إلى 
العربية فى مصر منذ وقت طويل 
فى أواخر الخمسينات ( حياق فى 
الفن 1469 ) وإعداد الممثل 
. وقد ترجمهافى هذه 
الفترة درينى خشبة . بجانب 
ذلك فإن عددا لا باس من 
المخرجين المصريين كان نكوينهم 
المسرحى لفترة من الزمن داخل 
الاتمماد السسوفيتى والدول 
الاشتراكية . 

هذء الترجمات وهذا 
الاحتكاك ‏ بتراث 
ستلانسلانسكى واكب زمنيا 
الترجمات الفرنسية مكتبة فى 
فرنسا » نرى ماذا سوف تكون 
رؤية المخرجين المصريين أو 
غيرهم من الأفارفة فى تأشير 
سئلانلانسكى على المسرح فى 
بلادهم : أكيد الاجابة لن تكونا 
واحدة فالسياق الشقاق 


تجاربنا المسرحية والتأثيرات 
اللوافدة عليه وما تركته من 
بصمات فى حياتنا المسرحية 
والإضاع جهد الكثيرين كاننا 
نسير فى قطار لا محطات له وكاننا 
أولئك البشر الذين ضاعت منهم 
الذاكرة , 

وببله المناسبة وجهت جريدة 
( لبيراسبون ) الفرنسية إلى ثمان 
من المخرجين الذين شاركو فى 
هذا المقرر السؤال التالى ( فى 
بلادكم وفى ممارستكم كمدير 
للمثلين ‏ ماهو الدور الذى 
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الاجابات التى تم الحصول 
عليها تعكس إلى حد كبير امنا 
العام الذى ساد جو المنافسات ‏ 
أى الحاجة الملحة إلى إعادة رؤيته 
من جديد بعد مضى خمسين عاما 
وفاته . أو كما يقول جان 
بيبر تيبودا فى ناية المقال الذى 
كتبه على نفس الجريدة ولنفس 
المناسبة'(إن هذا 
الستلانسلانسكى الموزع على 


حدود حقيقتين تاريختين وبين 


نظريتيه هو ما يفيد إكتشافه اليوم 
والذى يشبه الممثل المعاصر الذى 
عرف كيف يبنى له أساسه 
الدبالكنيكى , مستبشرا أناة 
وذاته العميقة ومعتمدا على 
أدوارة الحجمية ومتجاوزا « هذا 
الوجود المزدوج . هذا التوازن 
من الحياة والتفسير الدرامى الى 
يحكم عمل الفن » . 


مناتشات حول ميج 
ستلانسلافسكى 
١‏ بيثر ستين (المانيا 
الاتحادية ) . 
( منبجه حيله من أجل بحو 
الآثار واللسروح التى بخلفها 
الإخراج ) , 
السرجل الذى كان أول من 
نظف ( إسطبل أوجياس ) الذى 
هو المسرح كان يدعى 
ستلانلافسكى إذ يمدث كل 
عشرين أو خمسة وعشرون عاما 
أن يبزغ رجل يتثاول مشاكل فى 
صيمهاء لقد لاحظ 
ستلانسلافسكى هذه الثثائية التى 
تبعل من المسرح وسيلة للمعرفة 
والتسلية فى أن واحد. كم 
شاهد أننا لم نستطيع أن نفى هذا 
الدين الذى يتملق بفن يرتبط 
بالعيد والوليمه والسباحة ومع 
ذلك فهو فلسفه ‏ شىء مختلط 
ينتج الأشياء الأكثرد يوية وتدن 
والأشياء الأكثر سمواعن 
جدراة . كل هذا سبق وجوده 
عند شكسبير فى مسرح الأعياد 
الذى يصل فى مونولوج هاملت 
إلى درجة الوعى بالذات وإلى 
الاستنجاد بعالم حيث اللنقيقة فيه 
تناضل ضِدٍ الكذب . 
فى مطلع هذا القرن طور 
ستلانسلافسكى. منهجه السذى 
يتعارض مع الوعى السردىء 
المتهافت للممثل الهاوى : فبدءا 
من دراسته لتشيكوف أدخل 
ضرورة الجسدية والنظام 
والأخلاق . وقبل كل ذلك فقد 
تعلمنا معه ليس يحرد أن نفك 
ونسرجم طلاسم الشهد 
المسرحى . 
وهو اتجاه يستولى بخفة 


وطيش على الأفاقين والشيبوخ 


الروحيسين 0 
ستلانسلانسكى » . 
ومشل هؤلاء يحثونا على 
الاعتقاد بشكل تعسفى أن حقيقة 
تعبير الممثل يمكن أن تولد من 
الأشياء والملابس وكل شىء 
مساعد ( إكسسوار ) . ولأن 
ستانسلافسكى الذى كان تملا 
قبل أن يكون تحرجا ومنقفا 
وبالتالى محللا . ولأنه اعتبر 
الإخراج أعلى درجات للون 
المسرحى . فإنه إجتهد علي أن 
يمحو بدقة متناهية كل آثار 
ستلانسلافسكى هو حيلة 
ووسيلة من أجل إزاحة كل 
الشدوب والجروح التى يخلفها 
وراءه تحرج ما . وبذلك يستطيع 
الممشل أن يصبح بنفسه تخرجا 
لتخيله الابداعى ولاسيم) أنه 
لا يلغى أو يعاكس طاقته وأن 
يكون لديه حس بأن أداء الممثل 
يبقى بشكل بهائى غير مكن 
نجميده وتبيته ... هذا هو 
درس ستانسلافسكى . 


بير سيللر ( الولايات 
المتحدة ) 

(مثل الأستوديو . . تمشل 
مزعوم ) 

من عادة الثقافة الأمريكية أن 

تخون دائها حصيلة ما تستورده » 

وتأثير ستانسلافسكى هى موذج 

حى له المفيانات التى نحن دائم) 

قادرون عليها ‏ فاستوديو الممثل 

ومنبج لى ستراسبورج ووافعية 

هوليود المزعومة . كل ذلك 


لا يمثل إلا القليل من الفائدة . .. 


إنهم مدعون 7 


ستلانسلافسكى قبل كل شىء 
شكل عظيم من التعبير.. 
مهجه مؤْسس على البحث عن 
الحياة الداخلية وكما فى تدريباته 
حيث كان يطلب من تلاميذه 
الممثلين أن يمكثوا خلال ساعة من 
الزمن واقفين لا يتحركون » 
منفصلين الواحد متهم عمسن 
الآخر . وخلال هذا الوقت كان 
يصف لهم حركة مرور السيارات 
كان على الطلبة أن يطابقوا 


أوضاع أجسابهم بماكان 
يسمعونه . وزد على ذلك عندما 
كان لا يستطيع أن يغادر فراشه . 
نهم بحق أهمية الجسم الانساق 
وقدراته التعبيرية الكامنة . 
كتاباته الأخيرة هى الأكثر إثارة 
وأهمية ولكننا لن نعرفها أبدا على 
وجه الاحتمال فقبل كل شىء 
النظامان الكبيران للرقابة والخطر 
(أى السوفيتى والأمريكى ) 
يبدوان متفقين » فمن جهة هناك 
سام جولدوين وستالين من جهة 
أخرى ‏ طبعتان لواقعية مزعومة 
ستانسلافسكى الذى نعرفه ليس 
إلا طبعة رسمية تمت الموافقة 
عليها من قبل هوليود ورقابة 
ستالين الذين التحباه صدما 
ومعبونا مهما 

جان بير تان سان 

( فرنسا) 

« روابطه مع موليير محرفه » 

ربما كنت مثل مسيو جوردان 
تعاملت مع ستانسلافسكى دون 
أن أعرفه » فمن الأكيد أنه فى 
فرنسا يبقى من الصعب دراسته 
لأن الوثائق نادرة والترجمات 
مشكوك فيها . عندما كنت ممثلا 
كان مرجعى ميرهولد . ومع 
شيرو عملنا حول مفهوم المسائة 
البريختى « الذى يأخذها الممثل 
بالنسبة للشخصية التى بمثلها » 
وأحد النصوص الذى جعلتنى 
أكثر تفكيرا وتأملا كان نصا 
لبريخت حول ستانسلافسكى . 
وفى فترة تالية عملت مع 
د بروك» لسببين هو اتجاهه 
المباشر مع شكبير وميراثه 
الاستلانسفكيّ هذه عناصر 
لتكوين قديم شكلت لى سلاحا 
ودرعا لم أفكر فيه قط , كان لدى 
أوراق رابحة » لقد كنت أحاول 
أنا والمتلون أن أحدد شاعرية 
المؤلف وألا نعيد اكتشاف 
الأعمال من طريقة نسق إخراجى 
أو نسق معين لأداء الممثل فإذا 
ما اقتحمت عملا من أعمال 
تشيكوف فقد درس حقيقة 
ستانسلافسكى ‏ فى المقابل 


روابطه مع موليير محرقة وملتوية 
ونظامه لا يستطيع أن يغطى كل 


شىء- اليوم أنا لا أفكر فى نظرية 


للمئل لكنفى حقبة 
ستانسلافسكى كان ذلك شيئا 
ضروريا . وكمثل فتان عظيم 
فإن مدوناته وملاحظاته وعلاقاته 
بالعمل أكثر ثراء من نظريته فكل 
فئان لديه ! استئناءات بالنسبة 
لقواعده الخاصة وتلك هى حركة 
الحياة ذاتها . 
4- أنا تولى فاسيليف 
د الانحاد السوفيتى » 
«حتى تتعلم العسوم يجب أن 
نسبح من جديد » 


فى الحقيقة كل نسق يمثل 
تجموعة من الممارف حول 
موضوع ما ونسق ستانسلافسكى 
يتلخص فى كلمة «الحدث» 
وبعدها نكون أحرارا فى 
التصرف . ستانسلافسكى كان 
عبقرية مسرحية شيد للمسرح 
صرحا اثلا لذلك الذى شيده 
ماندليف فى الكيمياء .. كل 
المعطيات كانت موجودة ولكنه 
قام بتصنيفها ووضعها داخل نسق 
وهذا شىء حاسم فى حد ذاته 
ولكن فى نفس الوقت يجب ألا 
ننسى أن النسق الذى ابتدعه 
ستاتسلافسكى مطبوع مع 
عصره , السؤالان الذين طرحهما 
ستانسلافسكى ( ماذا أفعل) 
د ماذا أشعر » يصوران الانسان 
على وجه التحديد . فالحدث 
يفضى بنا إلى المشاعر والحدس 
الداخلى والأمر ليس كذلك من 
خلال لعبة الأسئلة والأجوبة ذلك 
أننا يجب أن نعثر على الحدث لا 
أن نسميه , وهذا السبب فإن 
مبادىء ستانسلافسكى تمث 

عبادتها وتقديسها بسهولة . 


ه - قوماس آشير « المجر» 

( منبج فرضته الدولة ) 
صلق بستنسلافسكى تقُسر 
من خلال خصوصيات السباق 
التاريخى فى المجر ففى 
الخمسينيات التالينيه ثم إستزراع 
منج ستاتسلافسكى عند أدى 
تخرجون من المجر دراساتهم فى 
المعهد الفنى وكونسرئتوار 
بموسكو وثم تعينهم بعد ذلك على 
رأس العديد من المسارح وبذلك 


تم إستقدام بيداجوجيه للمشل 
وتدريبا داما لفترة طويلة . كان 
ذلك فى البداية ناجا ى سثمرا » 
ولكن كل ذلك نجسد وتسمر 
خلال مصطلحات مفر وضه 
وجامدة وتفكيرهاء مسج 
ستانسلافسكى تم فرضه بواسطه 
الدوله ومن ثم التلويح به 
واستخدامه كمتراس ضد كل 
المرطقات . وخلال عمليات 
الدمقراطه.مطلع الستيئيات 
غدت سياسه المسرح أكثر حريه 
وبدأنا نكتشف المسرحيات الى 
تلاتى رواجا مشل فودفيلات 
أوربا الغربية . فأستبعد 
ستانسلافسكى إلى الوراء وفى 
الخلفية . الجيل الجديد الذى 
أنتمى إلينه قادم إحباء المسرح 
البرجوازى باحثا بذلك على نقا 
معالمه فيم| بسد ديرتمجف «١‏ 
ومحاذاة « جر وتفسكى ») 
ودليفنج ؛ ودليو بييموف» 
ودراء دكاتئسور» 
ودويلسوف» . آنذاك عندما 
كان عمل ربدور حول تشيكوف 
استطعت أن أغوص فى قسراء 
ستانسلافسكى بللة وهم . 
وككل أبناء جيلى تخلصت من 
الأحكام المسبقة التى كانت لدينا 
ضد هذا المجده العسظيم 


للمسرح 


5 ليف بودين ( الاتحاد 
السوفيق » 
أنا لا أستعمل الممطلح 
الاستلانسلافسكى 
جاهد ستلانسلافسكى طوال 
حياته أن يخرج كل ما هو حي 
ونا هو روحى . 
إذا كنا نبحث عن الحياة 
داخل المسرح فإننا لا يجب لذلك 
أن نعمل فقط حسب منبجه 
ولكن من خلال التواصل معه , 
لسوء الحظ فإن أولشك الذين 
يطالبون بإتباع ستانسلافسكى 
لا بقبلون شيئا فيه يخص أعماله 
ولذلك فهم فى حاجة إلى 
وستانسلافسكى امتسد عملهم 
د فيم| يتعلق بمفاهيم المكان سه 
والشركيب » إلى جذور المسرح © 
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واكتشفو قوانين معينة للحياة 
بخصوص تكوين المشهد على 
المسرح . أحب كثيرا قراءة 
ستانسلافسكى . «إعداد 
الممثل » تحت كتابته بشكل سىء 
نهو عمل دوجماطبقى قد حاول 
أن يكون دوجماطيقيا وهو مالم 
يكنه أثناء عمله . فى المقايل كتابه 
د حيان فى الفن » ومدوناته أثناء 
الاخراج نراه فيها بإستمرار 
يبحث عن حقيقة لم يتمكن من 
بلوغها وهذا شىء مثير وأخاذ , 
وبنفس الطريقة فإنتى أشجيع 
تلاميذى على قراءة هذه الكتب 
غير أننى لا أستخدم المصطلح 
الاستلانسلافسكى . 
ا جورجيو ستريهليو 
« إيطاليا » 

و« جوفيه » واعتبر نفس بشكل 
غير مباشر تلميذا لكويو ولكنى 
أعتقد أيضا أننى حفيد 
لشلانسلانسكى . كل مرج 
جاء بعده يحمل فى أعناقه دنيا له » 
فهذا المعلم هو أساس الجميع » 
عندما كنت أعمل مع « بريخت » 
كان يقول لنا يبن تبلؤا سع 
ستلانسلافسكى ‏ وسط ضباب 
عالم المسرح كنا محناجين إلى 
نئارات ستلانسلافسكى كان 
واحدا من هذه الفنارات فهو 
إشماع مستمر لا ينطفىء . 
الأساس العام الذى أرساه يكمن 
أولا فى علاقة الممثل مع نفسه أو 
علاقته مع الشخصية التى يجب أن 
يظهرها على المسرح بدون افراط 
أو نقصان فى تجسيدها أو فى 
إنتلاع روحها عن جسدها . 
دائما هى المعرفة بالذات والآخر 
التى تحكم باقى الأشياء 
أستانسلافسكى يعلمنا أثنا 
لا نستطيع أن نضع مسرحا 
خالصا إذ يجب علينا أن نتحاور 
مع الأشباح التى تكون 
الشخصيات , فى نفس الوقت 
يعلمنا أن المسرح مجمول 
للآخرين . إذ يوجد لديه نوع 
من إضفاء الطابع الاجتماعى 
للمسرح ويظهر ذلك حتى قبل 
ممىء الثورة الروسية ويكفى أن 
تعيد قراءة مدوناته حول « سيان 


الكرزء حتى تأخذ ذلك فى 
الاعتبار وهنا يوجد التعليم 
الحقيقى الذى يتجا وز كل 
الشعارات الاستلانسلافسكية 
لأن الرجل كان ضحية لتمذهب 
ستلانسلافسكاوى مثلما كان 
بريخت ضحية لبريختية ثمائلة » 
والاكتشاف العظيم للمسرج 
المعاصر ستكون هى القدرة على 
وستلانسلافسكى وهما تجربتان 
ليستسا متعسارضتسين ولكنهم] 
متكاملتين . إننى لا أعيد قراءة 
نظريته حول الممشل ولكثنى 
أعلمها لتلاميذى قائلا لهم : 
نحن هنا من أجسل أن نقص 
حكايات ونستطيع أن نقصها 
بطرق مختلفة وإحدى هذه الطرق 
هى منهج ستلانسلافسكى . 


إنطوان قيتزه فرئسا » 
« جمل من الممثل فنانا واعيا 
بحدعه التمثيل » 

كنت ميزا بعض الشىء لأننى 
قرأته فى نصوصه الأصلية 
وبطريقة تعلمت الروسية عن 
طريق القراءة » كنت ممثلا شابا 
يدرس الروسية ومفتونا 
يستلانسلافسكى . وفيا بعد كان 
عمل مع الممثلين محكوما كلية 
ستلانسلافسكى وبشكل خاص 
بالتحول الأخير لتفكيره الذى 
كونه فى مساء يوما مع حياته 
انقلابا ديالكينكيا. أى 
« طريقة ؛ الأحداث الجسمية 
البسيطة ؛ والتى كانت موضوع 
المقالة الأولى التى كتبتها وى 
المسيرح الشعبى عام 1488 2 ... 
ماذا كان هدف 
ستلانسلافسكى ؟ كان ذلك أن 
يجعل الممثل فثانا واعيا بخدعه 
التمثيل التى يقدمها . لناخذ مثال 
لذلك طريقة العمل على المنضدة 
أنه يتضمن قراءة عميقة وتصور 
كل بمثل للشخصية التى يمثلها . 
كان ذلك فى حد ذاته ثورة قلم 
بعد الممثلون مجرد منفذين 
حرفين ثم يأى بعد ذلك الانتقال 
من طريقة المنضدة إلى « منيج 
الأحداث الجسمية البسيطة» 
الذى شكل تطورا ديالكتيكيا . 


على سبيل المشال لقد عملت 
شخصيا وفق منهج الصفحصة 
البيضاء فبدلا من أن نحكى 
اللممثلين كل قصة ياجو نطلب 
متهم أن يذهبوا من النقطة | إلى 
النقطة ب وهذا نوع من التكوين 
المتعسف وقراءة بيضاء « بدون 
تصور مسبق » ١‏ شيئا فشيئا يقود 
هذا العمل المجزىء الممثل إلى 
تخيل ما ينعلون وإلى التساؤل عما 
يفعلونء. فلم يمثل 
ستانسلافسكى تكنيكا من أجل 
تعليم التمثيل بل مثل تكنيكا من 
أجل الوصف ال حى للتمثيل . 
ومن أجل هذا العمل اخمرع 
قاموسا ( مترجم إلى الفرنسية 
بشكل سىء ) . هذا القاموس 
جزء منه مكون من اللغة الخاصة 
لكواليس الممثلين الروس فى نهاية 
القرن التاسع عشر والجزء الآخر 
من القاموس العلمى لهذه 
الحقبة , 


كان لب تفكير 
ستلانسلافسكى هى رقع الممثل 
إلى مرتبة الفسان والشاعر . 
والسؤال الذى طرحه ‏ ماذا 
تفعل من جديد ؟ .كان من أجل 
النضال ضد العفوية . وهنا يظهر 
التمثيل كفن إذ نرنجل فى يوما 
لكن فى اليوم التالى تعمل وفق 
ذكرى الأمس , فتختار ونتتقى 
وننظم بشكل دقيق كما لو كنا 

نصئع لوحة . 

كانت المفارقة الأساسية التى 
يقع فيهاالممثئل عند 
ستلانسلافسكى هى كيف يمكن 
للمرء أن يمثل إذا كسان متعبا ؟ 
(جملة أساسية فى كل كتاباته ) 
وأيضا وبشكل أسامى : كيف 
يمكن لمرء ما أن يمثل دور ريتشاره 
الشالث ! إذا لم يكن قد اغتال 
شخصا ما . فالمرء لا يستطيع أن 
يمثل دور ريتشارد الشالث إذا ل 
يجد فى ذاته تشابها معه فى ماضيه 
د ولابحدث ذلك بمجرد شعارات 
وكليشهات بتصور من خلاها 
شخصية المجرم؛... ففى 
الطفولة فى يوما ما كنت أتعامل 
مع حيوان ما وأجرجره بشكل 
سارى « ترى هنا تماس والتقاء 


يمضى إلى حد بعيد مع التحليل 
النفسى , . .. هذه عتاصر 
أصيلة وحقيقية فهو كان يناضل 
دائها ضد العفوية . . فلا يحب أن 
تمثل الود كا تمثله هذا النوع من 
الكوميديا ( دى لارت ) الشائنة 
إلى تشاع نقدم وتساسل صم 
المألوف بدءا من المسرح حتى 
التليفزيون ‏ يقول بريخت الذى 
لا يعرف شيئا لا يستطيع أن 
يبدى شيئا . . فماذا لو أردت أن 
ألعب دور ريتشارد الثالث . . 
سأهتم بمعرفة كل القتلة وأن 
أدرس هتلر ويقول 
ستانسلافسكى هذا ليس إلا 
نصف الحقيقة . . فإذا لم أبحث 
فى نفسى عن ج لور الشسر التى 
تكون تلك الشخصبة وبالرغم 
من أننى سأقلد هتلر إلا أن ذلك 
لن يقيد البسمّه .. وهذا 
ما علمنى إياه ستانسلافسكى . 

وهناتكمن مشكلة 
الواقعية .... أثناء الشورة 
الثقافية هاجم الصينيون 
ستانسلافسكى بعنف مشيرين 
بأصابعهم على شىء شديد 
الخطورة . . إذا بحثنا فى ذاتنا عن 
جذور الشر حتى تمشل ريتشارد 
الثالث فلن نستطيع أن نفعل هذا 
دون أن نحب الشخصية وبشكل 
آخر سنداقع عنها . وهذا هو 
منطلق الواقعية . فالصيئيون 
يتهمون الواقعية بأها طريقة 
لتنفيذ الجريمة مقارئين إياها 
بالفدون البدائية أو بمسرح 
القرون الوسطى . النقد الذى 
وجهه كل من ( ميراهولد) 
و(بريجت) لواتعية 
ستلانسلافسكى يشتمل على 
ضرورة أن ندمج فى التمثيل 
وجهة نظر الممثل حول شخصيته 
فالممشل البسريختى يبتعد عن 
الواقعية لأنه يأخذ فى اعتباره هذا 
الحلم . . ( ميراهولد ) بدوره 
يعيد بناء مفهوم التوظيف فى 
المسرح . . . كل أعمالى تضمئت 

التعامل مع كل هذا » 
عن جريدة ليسراسيون 
الفرنسية الصادرة فى 

ا/رال/رددوا 


مجلة 


المادجرة 


المجلة الثقافية الأولى 
أدب © فكر © فن 


تصدر 
منتصف كل شهر 
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المخرج والتصور المسرحى 


صدر مؤخخصراً عن الميئة 
المصرية العامة للكتاب » من 
تاليف المخرج المسرحى أحمد 
زكى : «المخرج والتصور 
ا مسرحى» , وهو كناب صغير 
الحجم » يقع فى 1١17‏ صفحة من 
القطع المتوسط » وسعر الغلاف 
متواضع إذا قورن بأسعار الأغلفة 
فيها تخرجه المطابع فى السنوات 
الأخيرة » والحق أن الهيثة المصرية 
العامة للكتاب نستحق كل تقدير 
الإصرارهاعل دعم الكتاب الذى 
تصدره » فى مواجهة الشر الذى 
تمارسه دور النشر الخاصة ؛ ذلك 
أن الهيئة تضع فى أعتبارها أن 
الثقافة تحتاج إلى نفس السدعم 


: الذى تقدمه الدولة للنوعيات 


المختلفة من الزاد المادى . 
الكتاب إذن صغير الحجم » 
رخيص الثمن , ولكنه على درجة 
كبيرة من الأهمية بالنسبة للجماهير 
والمسرحيين على السواء , لأنه ‏ 
فيها أعلم ‏ الكتاب الأول الذى 
يتصدى ‏ باللغة العربية ‏ 
لاسرار الأبداع اللسرحى عند 
المخرج وزملائه من فسان 
المسرح ؛ فى صياغة العرض 
المسرحى . ولأنه الكتتاب الأول 
الذى يتصدى لهذا العالم من 


كتاب للمخرج : أحمد زكى 
تحليل وتعليق : سعد أردش 


السحر والشعر والمنعة والأمتاع 
بلغة عربية علمية . ترتاد المجال 
التقنى والحرق ؛ وتحاول 
التخلص من اللغة الأنشائية » 
ومن التعبيرات الانطباعية ‏ التى 
نسود مساحة كبيرة من الدراسات 
فى المجال المسرحى . 


هومهم بالنسبة للجماهير لآنه 
يطرح عليها اللغة الصحيحة 
لاقتحام عالم المسرح وتذوقه » عن 
علم بأصول الحرفة وألصياغة 
والصناعة فى إبداع الدراما فى 
أدب السرح وفى العسرض 
المسرحى عل السواء » فقارىمء 
المسرحية فى كتاب أو المتفرج عل 
عسرض مسرحى فى الدار 
المسرحية . تتحقق له المتعة 
الكاملة » ذهنياً ووجدانياً » إذا 
كان عالماً بأسرار هذه الهنة 
الشاعرية » الساحرة » المركية » 
التى تضم فى إطار الفضاء 
المسرحي كل الفنون : أدبأء 
وتشكيلاً . وتعبيراً . والأسرار لا 
يمكن أن تنكشف أمامه إلا من 
خلال شرح تفصيل لتكنولوجيا 
اللعبة . والمسرح فى حقيقته لعبة 
تستلهم الواقع لتعيد إبداعه من 
خلال خيال الفنان ولكنه لعبة 
علمية ؛ يسلك رجل المسرح 
طريقه إليها من خلال سلسلة 
طويلة من العلوم الأنسانية 
والتكنولوجية » ومن هنا فإن من 


يتعرض لهذه اللعبة المسرحية 
تنظيراً أوتطبيقاً لابد أن يرئاد هذه 


تنا فى أنه يوفر على المتفرج عنام 
الاطلاع على كل هذه العلوم ع 
لانه يقدم تصوراً جامعاً لمدراما 
الأدب , وللدراما العسرض » 
بكل ما يدنخل فى الدراما من علوم 
الس " والفمال0 
والاجتماعء والعسارة » 
والقانرن » والأدب , والدراما » 
والتعبيرء والتشكيلء» 
والسياسة , والاتتصاد .. 


الخ . 


وهو مهم بدرجة أكبر بالنسسبة 
للمسرحيين » فى المؤسسة 
العلمية التعليمية وفى المسرح 
العامل على السواء » من حيث 
أنه اجتهد ما وسعه الاجتهاد فى 
طرح معجم عرب لتقنيات الفكر 
والفن فى المسرح , يضيف إلى 
إبداعات المترجمين والمؤلفين 
المصريين والعرب فى هذا المجال 
خطرة هامة إلى الأمام » تيسر 
الطريق أمام أولئك الذين لا 
يمتلكون ناصية اللغة الأجنبية 
كمصدر للبحث العلمى من 
ناحية » وتحفز الآخرين من ناحية 
أخرى على تعريب الفكر 
المسرحى » والفن المسرحى » 
توصلا إلى مسرح عربى عري ٠‏ 


نستطيع إذن أن نقول إن 
الكتاب خطوة إيجابية على طريق 
تأصيل المسرح فى المساحة 
العربية » وفى إطار اللغسة 
العربية , لأنه يشكل بداية 
صحيحة لطريق لا أظنها قصيرة ٠‏ 
هى طريق تيسير تكنولوجيا 
الدراما » وتكشولوجيا العرض 
ا مسرحى ؛ مقروءة ومفهومة 
باللغة العربية » لغة إبداعنا 
المسرحى العري . 
عرض الكتاب 

يبدأ الكتاب بتصوير قصيره 
ومقدمة فصيرة , يطرح فيهما 
الكاتب حقيقة هدفه من هذا 
البحث وأهميته بالنسبة لمياتنا 
المسرحية . 

أما متن البحث فيشتمل على 
أبواب ثلائة » جعل لكل باب 
منها عنوانا رئيسيا » لم عالج 
موضوع كل باب فى ثلاث 
مباحث , على الوجه التالى : 
الباب الأول : عناصر الأبداع . 


, طبيعة المتعة‎ - ١ 

. مقومات المسرح‎ - ١ 

* - البحث عن فلسفة فى 
المسرح المعاصر . 
الباب الثان : الأصالة 
والمعاصرة . 

١‏ -المسرجح الأفريقفى 
والمخرج المعاصر . 


' - شكسبير والمخرج 
المعاصر . 

* - المسرح الحديث . 
الباب الشالث: طريق 
الأخراج . 

. الأساليب‎ - ١ 

©" - العمارة المسرحية . 

- الممارسة المسرحية , 

وينتهى الكتاب بثبت 
للمراجع الى اعتمد عليها 
الكاتب فى إبداع دراسته الجادة 
الشيقة ٠‏ وهى لا تزيد عن أحد 
عشر مرجعاً » سبعة منها أجنبية 
لمجموعة من مشاهد رجال 
المسرح فى التاريخ المعاصر » 
يتميز بينهم على وجه الخصوص 
فسطنطين استائلا فسكى صاحب 
«المهسج» ومؤسس مسرح الفن 
بموسكوء وبرتولد بريشت » 
صاحب المسرح التعليمى 
والملحمى . أما المراجع العربية 
فيتقدمها دقالبنا المسرحى» للرائد 
توفيق الحكيم , ثم مرجع هام 
للدكتور سمير سرحان «نجارب 
فى الفن المسرحى؛ . وآخر 
للدكتور عبد المزيز حمودة 
«المسرح السياسى» , أما المرجع 
الرابع فللكاتب نفسه «المسرح 
الشامل) . 

ولا شك أن القارىء سوف 
يدرك من هذا اتويب أن 
الكاتب قد وضع فى اعتباره عند 
مخطيط كتابه أن يدخله فى صميم 
اللعبة التقنية المسرحية . 


التصدير والمقدمة . 

مئل اللحظة الأولى ينبهنا أحمد 
زكن بأن الكتتساب «دراسة 
متواضعة فى أصول العرض 
المسرحى... بهدف نحقيق 
الوجود الحى للعرض المسرحى» 
وسترى رويدا رويدا أن ما يعنيه 
«بالوجود الحى؛ . هو قدرة رجل 
المسرح على طرح رؤى جديدة » 
وتفاسير جديدة , للتسراث 
المسرحى القديم . من خلال 
المواجهة المعاصرة : فكراء 
وتقئية . ثم هوايرتب على هذا 
نظرية جديدة فى تفسير أزمة 
المسرح فى زماننا فيقول لد. . 


إن هذا التعبير (يعنى أزمة 
المسرح) غير دقيق لتشخيص حالة 
المسرح فى أى مكان أو زمان . 
وعادة ما يربط المنشائمون حالة 
ضعف المسرح وأزمته بالأفتقار إلى 
النص الجديد . أما الأوروبيون 
فقد مخطوا بل كسروا هله 
القاعدة أو ركزوا اهتمامهم على 
المسرح كحركة ديثامية متعددة 
الجوائب ,لا تحدها حدود النص 
الجديد . . . فقد نما الاوربيون 
إلى تنشيط الحركة المسرحية بأعادة 
تئاول المسرحيات القديمة و 
((إحيائها) برؤى 
جديدة ... . 

وأياما كان رأيئا فى هذا 
التفسير الجديد لأزمة المسرح في 
بلادنا فأننا نتفق مع الكاتب تماماً 
فى أن ندرة النص المسرحى 
الجديد الجيد لا يقوم وحده أساسا 
لأزمة ٠‏ كيا نتفق معه تماما 
فى أن إحياء التراث المسرحى 


القديم برؤى جديدة نابعة من 
الواقع الاجتماعى الجديد » زاد 
جوهرى لدفع الحيوية فى الحياة 
المسرحية . بل نضيف إلى ذلك 
أن افتقار الحركة المسرحية عندنا 
إلى تداولات جديدة للتراث 
القديم يشكل فى حد ذاته وجهاً 
هاما من أوجه الأزمة . على أننا 
نتفق تماماً على أن هذا الطرح 
يقدم بشكل واضح هدف هذه 
الدراسة العلمية. ويؤكد 
ضرورتها . كمحاولة من 
المحاولات العديدة لكسر حدة 
الحظة الضيق التى يمر بها مسرحنا 
اليوم » من خلال تخطيط جديد 
لحركتنا المسرحية ؛ يتضمن 
المديد من أعمال التسراث 
المسرحى القديم , أجنبياً كان أو 
عربيا . وأحب أن أذكر ببذه 
المناسبة أن أزدهار الستينات لم 
يكن مستنداً كله إلى النصوص 

ية الجديدة » بل كان نابعاً 
أيضاً من الاحتفاء بالكشير من 
النصوص القديمة فى الزمان , أو 
البعيدة فى المكان » قدمت برؤى 
إخراجية جديدة . 


لباب الأول 

يتناول الكاتب فى هذا الباب 
بشكل واضح وسهل القراءة 
بالئسبة للمتخصص وفير 
المتخصص عناصر الأبداع فى 
العرض المسرحى من وجهة النظر 
إلى عمل المخرج المعاصر أولاً ٠»‏ 
ثم من وجهة نظر الجمهور 
المشارك فى العرض : مشاهدة » 


ومتعة , وحواراً داخليا بالعقل أو 
بالوجدان أو ببما معألا يشاهد . 

وهو يسطرح نحت عنوان 
«طبيعة المتعة تحايسلا علمياً لحالة 
الممثل والمتفرج من حيث الذاتية 
والموضوعية . أو بمعنى آخر بين 
الخيال والعقل . وبين الأيسام 
والصنعة (الحرفة) . والحق أن 
التشاقضى الذى استوتف 
الكثيرين من الفلاسفة والثقاد 
بين استلهام الفن لواقع الحياة من 
ناحية » وسين مثالية الفن من 
ناحية أخرى قد حسم على 
مستوى الفن وعلى مستسوى 
الفكر , من خلال المحاورات 
والتجارب التطبيقية التى تمث فيها 
بين النصف الثانى من القرن 
الماضى والئصف الأول من القرن 
العشرين . إننا عندما ثق رأ مسرح 
بيسراندللو, أو نستوعب 
إنجازات فاجر فى الدراما 
الموسيقية , أونتصفح أورجانون 
برشت وأعماله الملحمية 
الكبيرة » نستطيع أن نسلم على 
الفور بأن العترض المرحى ‏ 
شأنه شأن كافة الفنون ‏ هو 
طفس احتفالى يتم من خلال 
مشاركة الجمهور للفدائسين 
فرجة , ومتعة » وحسّا » وأن 
المنعة تتناسب تناسباً طردياً ممع 
قيمة وعمق وذكاء مهارات هؤلاء 
الفنانين , أو بمعنى آخر : مع 
عبقرية الصئعة . الحرفة, 
الأبداع . فالئص العبقرى لا 
يقوم على القصة أو الحدوته وإنما 
يقوم على الحدث , والممشل 
العبقرى لا يكتفى بقراءة الحوار 
وإنما يوظف أدواته الحية لتقديم 
المعادل التعييرى الخارق للحدث 
الدرامى , والمخرج العبقرى 
يقتحم عقول الجماهير 
ووجداهم بخلفيه إبداعية 
تستنطق السحر الكامن فى الفراغ 
المسرحى المجرد » بصرف النظر 
عن أية مشاببات يعتدها النص 
المسرحى . أو الشخصيات 
المسرحية , أو المتفرج نفسه » 
بين العرض المسرحى والواقع 
الاجتماعى . من هنا تظل أعمال 
المسرح الأغريقى . وأعمال 
شكسبير وكتاب عصر النهضة » 
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وأعمال المعاصرين من أمثال 
]بسن وتشيكوف وميللر وبريخت 
وغيرهم , حية تعبر عن أحلام 
المجتمع الأنسان المتطلع إلى 
العدل والحرية والسلام » رغم 
تباعد الأماكن والأزمنة . ومن 
هنا يظل الراث الموسيقى 
الخالد » وتراث الباليه والأويرا 
محائظاً على تحقيق الحوار الحى مع 
الأجيال المتحددة . 
ولكن الحق أيضاً أن جانباً 
كبيرا من فنان مسرحنا ومن 
جمهورنا على السواء . مازالوا 
يتعاملون مع العرض المسرحى من 
خلال منعق الأييام فى 
«الاندماج» و «التقمص» , وكلها 
مصطلحات قديمة سقطثت» 
كانت تخلط بين الؤاقع والفن 
وهذا الخلط من إنتقدنا الى نظرية 
واضحة فى فلسفة الفن : « إن 
الدموع التى نذرنها لوفاة بطل فى 
المسرح , ليست هى الدموع 
المؤلة التى نذرفها فى الحياة » 
وضحكتنا تلقائية تنبض 
بالابتهاج , لأندا فى المسرح لا 
نعيش حياة واقعية » بل حياة 
مسرحية ؛ حيث يوجد الخيال 
جبا إلى جنب مع العقل . 
وحيث يكون البعد عن الواقعية 
بمثابة رمز للواقعية . . .» هكذا 
يقرر بح أحمد زكى فى صفحة 
14ء ليؤكد لشاء فنانين 
2 وجمهورا. أننا فى المسرض 
© المسرحى نشاهد إبداعات تقنية , 
55 وأن الفنان المسرحى بيجب أن 
5 يبذل جهده ‏ من خلال ثقاقة 
وسيطرته على أدواته ‏ ليرض 
عليئا مهارات متجددة » نطرب 
2 ها ولستمتع , وتصفق لحسنٍ 
© استعماله لصوته ‏ طبقة وحجماً 
ولوناً, ولانفماله رقةٌ 
وحاناً . أو خشوئة وثورة ؛ أر 
حنينا ولوعة , ولحركته وإشاراته 
ومالما من دلالات مفجمة أو 
مبهجة , وإيقاعاته المتغيرة سرعة 
وإبطاءاً لتجسيد الأحداث 


اهرة © العدد 


٠‏ شوال 404١1ه‏ © ١5١‏ مايو 


© الراقص اماهر . انطلقت أكفئا 


تصفق فى ببيجة وجنون . ولا 
تفوت الكاتب الأشارة إلى فضل 
منبج بريشت فى تنظير المواجهة 
الموضوعية بين الممثل واللجمهور 
من خلال عوامل التبعيد 
والتغريب ؛ فقد نبهنا بريشت . 
وبحق , إلى ضر ورة يقظة العقل 
خلال اللعبة المسرحية ‏ ووراء 
كل الأحداث , حتى ندرك أثثانى 
مواجهة فمل إبداعى مرسوم 
ومخطط وبتعمد , الغاية مله 
إلى جانب المنعة ‏ إدراك الحقائق 
بشكل أوضح . وخلاصة القول 
أننا دجب ألا تقتصر متعتنا على 
العواطف التى يثيرها المسر. 
فحسبء بل يجب أيضاً أن 
نستمتع بالأبداع نفسه» . 

وتحث علوان «مقومات 
المسرح يتحدث الكاتب عن 
نشأة المسسرح الأول من رحم 
الشعيرة الدينية فى أفريقيا واسيا 
وأورباء وأن هذه النشأة قد 
أخفت على المسرح نوعا من 
الشموخ والأحساس بالعظمة » 
كتلك التى نحسها ونستمتع بها 
عندما نشاهد الأعمال المسرحية 
الخالدة كاينتجون سوفوكل , أو 
هاملت شكسبير. أو بستان 
الكرز لأنطون تشيكوف , ثم 
يتطرق مرة أخسرى إلى فكرة 
«المحاكاة التى أدخلها على 
المسرح رواد الطبيسعية 
والواقعية » ليدفعها ممتشهداً 
باقوال تايسرون جيتسرى 
الانجليزى : إن الناس لا 
يصدقون أن ما يرونه أو يسمعوئه 
على منصة المسرح يحدث فى 
الواقع . . .» ثم بأقوال الشاعر 
جوته الألمان : دإن أعظم مشكلة 
للفن . هى أن يسبب الوهم 
بوجود واقع أعظم . . إن عليه 
أن يمل هذا الظهور واتعيا 
جداً . لدرجة ألا يبقى أخيراً إلا 
شىء واقعى عادى , يعتبر محاولة 
مصطنعة؛ . على أن المؤلف لا 
يذهب إلى إدانة مرحلة إبداعينه 
تاريخية الحساب مرخلة أخرى » 
بل إنه يدعو فنان المسرح إلى 
إستجلاء الطرائق التى استعمل 
بها الفنانون ادواتهم على مسر 
التاريخ ٠‏ أيمانا وتسليها بأن 


هذا التطور التاريخى إثما هو جرد 
«ترتيب آخر للعناصر التى كانت 
قد استخدمت من قبل ء ولكنها 
اليوم تعكس البصمة الخاصة 
بعصرهاء , يريد المؤلف أن يقول 
فى النهاية إن موازين المسرح 
المعاصر تنظر إلى تطور الأشكال 
المسرحية عبر التاريخ ٠‏ إبتداء 
من الطقس الدينى . صعودا إلى 
أعمال التراجيديا والكوميديا عند 
الأغريق . مرورا بحلبة 
المصارعة عند الرومان ٠‏ وانتهاء 
إلى عبئية يونسكو وبيكيت 
وآراموف , بما فى ذلك لحظات 
الوافعية ‏ ومن بينها الواقعية 
المصرية فى الستينات ‏ نظرائها 
إلى اللعبة التقنية التى يعيد 
الفنانون المسرحيون ترتيب 
عناصرها على الدوام مواءمة مع 
زمانهم ومعطيات حضارهم 3 
ولكن المسرح يظل على الدوام 
تلك اللعبة الممتعة التى لا نحاكى 
الواقع . حتى وإن كانت تستلهم 
بعض إشعاعاته . 


وفى المبحث الثالث من الباب 
الأول يتحدث المؤلف عن 
«البحث عن فلسفة فى الممسرح 
المعاصرء , وى هذا المبحث 
يكرس فكرة تفسير النص القديم 
أو النص الترائى » ويصرف 
النظر عن مشاكل إخراج نص 
مؤلف على قيد الحياة » وخاصة 
إذا كان مواطئاً لبلد المخرج » 
والحقيقة أن هذه التجربة قد تثير 
بعض المشاكل , ولكنها مشاكل 
محدودة ويمكن حسمها مهما كان 
التتناقض بين المؤلف والمخرج 
حارا . 7 

ويطرح المؤلف فى هذا المبحث 
أفكارا ثلائة على درجة شديدة من 
الأهمية بالنسبة لأخراج نص من 
الزمن الماضى : 

١‏ - حاجشا إلى فلسفة 
واضحة . عند تناول نصوص 
التراث القديم » لعسرضها على 
جماهير المسرخ المعاصر . وقد 
افترض المؤلف بشكل مطلق أن 
المسرح المعاصر ء والمخرج 
المماصر ء يفتقران إلى تلك 
الفلسفة , ورتب على هذه 


الفرضية نتائج تشكل فى مجملها 
نوعا من خيانة الأمانة بالنسبة 
لكتاب هذه النتصوص ء وكان 
المثل الحاد الذى ضربه لتأكيد هذه 
الخيانة مثل المسرح التعليمى عند 
بريخت (صفحة 7١0‏ وقد 
أخطأت المطبعة ووضعت اسم 
استلانسلافسكى مكان اسم 
بريخت) , على أساس أن بريخت 
يقيم مسرحه التعليمى والملحمى 
على أساس الفلسفة الماركسية . 


وهذا صحيح » وصحيح أيضاً 
أن الكتاب الذين أخذ عنهم 
بريخت كشكسبير وسوفوكليس 
وبرنارد شو وبعض الكتاب 
الكلاسيكيين في آسيا لم يكونوا 
يعرفون شيثأ عن الماركسية التى 
ولدت وشرعت بعد زمانهم » أو 
بعيدا عن مكانهم . ولكنى لا 
أشك فى أحمد زكى يعى وعياً 
كاملاً أن بريخت ليس غرجاً 
فحسب ء وأنه (مؤلف عمرج) 
مارس ححقه الكامل المشسرو ع 
كمؤلف ‏ فى أن يتناول البنى 
التراثية فى صيغة علمية حديثة » 
وبرؤية كانب حديث ومعاصر » 
ومن هنا فلم تعد هذه التصوص 
الجديدة ملكا لكتاب التراث » 
بل هى ملك خالصٌ لبسريفت 
كمؤلف مفسر معاصر , حتى ولو 
كان تفسيره لفكر كتاب التراث 
يتخذ من الفلسفة المساركسية 
أساساً » والقول بغير هذا يخاطر 
بأدانة كتاب عصر النبضسة 
كراسين وكورنى ومن بعدهما من 
كتاب العصور التالية حتى القرن 
العشرين , فقد تناولوا التراث 
المسرحى القديم برؤى مختلفة ٠.‏ 
وفلسفات متلفة » وصلت إلى 
تناول سارتر لمأساة (الكترا) نحت 
منظور الفلسفة الوجودية على 
سبيل المثال . ولااشك أن بريخت 
غمرجاً يحاسب على إخراجه 
لنصوصه التى يعتبر هو مؤلفها . 
هذا الوضع يتجاوز فى الواقع 
وضع المخرج المماصر للنص 
القديم تجاوزا مشروعا . ولكن 
قضية إخراج النص القديم ‏ 
حرفيا تطرح نفسهاء من 
حيث الأمانة قبل فكر المؤلف 
الأصلى وأسلوبه من ناحية » 


وتبل ارج المعاصر وجمهوره 
من ناحية أخرى . وهو الأمر 
الذى يحتاج حفاً إلى فلسفة 
واضحة فى ذهنى |. 

المعاصر . وأنا أنقن مع المؤلف 
عل أ عالة صعة اكه مكلة 
فى حالة قدرة المخرج المعاصر » 
من خلال الثقائشين القديمة 
والحديثة. ونى يقينى أن 
الكثيسرين من رواد الأخراج 
وأساتذته فى العالم المماصر قد 
تناولوا أعمال التراث المسرحى 
القسديم , من منظور فلسفة 
مماصرة نابعة من واقعهم 
الاجتماعى أولاً ٠»‏ ومن تقنيانهم 
المعاصرة ثانياً . إنما يهب أن نفرق 
بين سلطات المؤلف المعساصر 
وسلطات المخرج المعاصر . 

١‏ - مسثوليات المفسر 
المبدع , بين القديم والحديث » 
وكيف أن المخرج لا يجوز له أن 
يزيف الآثر اقم بألغاء البعد 
الزمنى . أو البمدين الزمان 
والمكان معأ , وكيف أنه يجب أن 
يلشزم بأبعاد (التغريب) الذى 
يتمشل فى أى أثر قديم . فلا 
يحاول أن يمسخه بنقله إلى الزمن 
المساصر بأزيائه وعاداته 
وسلوكياته . وهذا شق واحد من 
القضية . والشق الثان أن 


الأقدمين والمعناصرين ولا أن 


همل متغيرات العلم والحضارة 
والأيقاع بين القديم والحديث . 


وعلى ذلك فأن المخرج 
المماصر ملتزم بأقامة التوازن 
الحاد بين القيم الرائية الخالدة ‏ 
التى تظل تشكل جسراً دائيأ وثااً 
بين كافة العصور وكافة الأجيال 
حتى نباية العالم ‏ وبين المعاصرة 
بما تحمل المعاصرة من محولات 
اجتماعية وفكرية وعلمية 
وفلسفية . ولا شك أن المخرج 
المعاصر ‏ المفسر , الجدير بأن 
يكون مفسراً ‏ كفيل بأقامة هذا 
التوازن من خلال أمرين 
أساسين : فلسفته الأجتماعية 
المعاصرة » وتقنياته المعساصرة » 
إن أنيتجون سوفوكليس نظل 
حتى اليوم تطرح على جماهير 


عصرنا مشكلة العلاقة بين الحاكم 
والشعب . ولكن المخرج 
المعاصر لن يقدمها كا كانت تقدم 
لجماهير الأغريق ‏ بصرف النظر 
عن ضآلة معلوماته عن هذا 
الأمر لأسباب بديبية » منها 
على سبيل المثال أن معنى القدر قد 
تغير بفعل الرسالات السماوية 
أولاً ٠‏ وبفعل النظريات العلمية 
المدواترة ثانيا . وبفعل تطور 
إيقناع الحياة ويسر الاتصالات 
ثالثا . ولكن كل هذا لن يؤدى 
بالضر ورة إلى تمزيق النص الخالد 
والعصف به , ولا إلى إهمال 
عنصر التغريب الذى يشكله كأثر 
قديم عن طريق (تحديث) بيثته 
التعبيرية والتشكيلية والنفسية 
التوازن إذن هو قضية تقنية » 
وليس قضية أسلوب ‏ وهذه هى 
النقطة الثالثة . 

© - الاسلوب والتقنيةء 
وهنا يفرق الكاتب ‏ بحق ‏ بين 
ما هو أسلوب , وما هو تقنية . 
فالأسلوب متمثل فى النص 
المسرحى . قديمه وحديثه » وهو 
ملك للكاتب . وهو يفرض نفسه 
على المخرج وعلى العرض 
المسرحى فى كافة تفاصيله , لأنه 
عنصر من عناصر أمانة المخرج 
قبل النص . أما ا 
(التكنيك) فهى عنصر متغير بتغير 
الزمان والمكان , وبالتقدم 
العلمى والتكنولوجى . وبتطور 
الذوق الاجتماعى . وعلى سبيل 
المشال فأن تقنيات الممثل ليست 
أمراً ثابتاً ٠‏ ولكنها تتغير وتتطور 
بتطور ثقافة الفنان من خلال 
ثقمافة مجتمعه ‏ انظر مثلاً إلى 
الفرق الشاسع بين واقعية 
استاضلافسكى وواقعية بريخت » 
أو بين رومانتيكية القرن الشامن 
عشر ورومائيكية عصرنا 
الجديدة . . !! 
الباب الثان 

يضع الكاتب للباب الشان 
عنواناً «الأصالة والمماصرة» » 
ولأن هذا المصطلح قد اتحذ فى 
الأرض العربية ‏ وانطلاقاً من 
المسرح بالذات ‏ مند أوائل 
الستينات منظوراً مصرياً عربياً 
قومياء يتصل بالبحث عن 


مسرح عرب شكلا ومضمونا ؛ 
يقوم على الجذور التراثية العربية 
فى المسرح الشعبى وفى الأدب 
الشعبى والرسمى . ويخلع عنه 
ثوب المسرح الغربى الذى استقى 
منه مادته الأولى فى متتصف القرن 
الماصى . أحب أن أنبه القارىء 
إلى أن الكاتب يتخذ له منظوراً 
أكثر اتساعاً فى الزمان والمكان » 
إنه منظور عالمى . يبحث من 
خلاله عن أكثر السبل ملاءمة 
لتفسير دالمسرح القديم فى كل 
زمان ومكان » وإن كان قد اختار 
للتطبيق المسرح الأغريقى » 
ومسرح شكسبير , والمسرح 
الحديث , ولم يضع فى اعتباره 
المسرح خارج نطاق الحضارة 
الأوربية قديمها وحديثها . بما فى 
ذلك روسيا القيصرية فيما قبل 
ثورة 1411 . ولاشك أن تناول 
المسرحين القديم والحديث فى 
آسيا وأفريقيا وأمريكا اللاتينية 
من خلال هذا المنظور يحتاج إلى 
جهد تأسيسى جديد » 1 أن 
يتاح للكاتب رجل المسرح أحمد 
زكى أن يتوفر عليه لاستكمال 
دراسته الجادة . 

وفى الباب الثانى يتشاول 
الكاتب على مستوى التطبيق 
نفس الخطوط الفلسفية التنظيرية 
التى طرحها فى الباب الأول » 
حيث يأخذ بيد فئان | 
والمتفرج على السواء فى جولة عبر 
تاريخ وتطور ااسرح القديم : 
كيف نشأًء ولماذا. وماهى 
العلاقة العضوية بين الجماهير 
والظاهرة المسرحية التى نمت 
بذرتها الأولى فى أحضان الدين » 
وكيف حولت هذه العلاقة إلى 
مؤسسة ثقافية تدعمها الدولة 
وتحتفى بها الجماهير , بحثا عن 
مستقبل أفضل . 

كيف ولدت كل من 
التراجيديا والكوميديا العظيمتين 
فى أثينا العصر الذهبى » وكيف 
تحول المسرح بعد ذلك إلى تسلية 
الأباطرة الرومان ليسقط من ثم 
فى غيايات عصر الظلمات » حتى 
تتلقفه الكنيسة المسيحية مرة 
أخرى ليتبت بذرة جديدة فى 
حضن الدين الجديد ؛ تنسو 


وتزدهر وتثمر فى عصر ذهبى آخر 
هو عصر ذهيى أخبر هو عصر 
النبضة . ثم كيف أن الشورة 
الصناعية الحديثة . والحروب 
الحديثة بآليامبا وإيديولوجياتها 
وتكنولوجيانها قد أدت إلى دورة 
مسرحية جديدة » على أسس من 
المذاهب الفنية والفلسفية 
الجديدة , حتى فيا يتصل بتناول 
المعاصرين للافكار الكلاسيكية 
القديمة , أو للأعمال 
الكلاسيكية القديمة . 

والحقيقة أننى تساءلت فى 
اللحظة الأولى : لماذا هله الجولة 
فى التاريخ والتطور التاريخى 
للظاهرة المسرحية بعناصرها 
المعمارية والأدبية والدرامية 
والتشكيلية والتعبيرية ؟! .. 
ولكنى أدركت ف النهاية أن 
الكاتب على حق . من حيث أنه 
لا بوجه كتابه للمتخصصين 
اللين يفترض ينهم العلم بكل 
تفاصيل هذه التطورات 
فحسب . وإما يوجهه أيضاً 
للجماهير التى تشكل الركيزة 
الأساسية للمؤسسة المسرحية 
الحية . وهذا توجه مشكور 
للكاتب فى ونت كاد فيه 
التليفزيون ومشتقاته أن يخلق 
المسرح ويعصف بمفاهيمه 
وعلاقانه كمؤسسة ثقائية شكلت 
أول برلمان حى فى التارسخ . 
ومازالت . وستظل يحتفظ بهذه 
الخصوصية , رغم التطورات 
التكنولوجية الفائلة فى وسائل 
التعبير العلمية الحديئة . وما 
تختلط به رسالتها بين الأعلام 
والثقافة . 

من هنا يعود بئا الكاتب مرة 
أخرى على أرض 0 - 
إلى تسأصيل فكسر 5 
مسرحاً ٠‏ أو المسرح 0 2 
المسرح الفقير . ويؤكد أحمد 
زكى ‏ بحق ‏ ما يذهب إليه 
جميع فلاسفة المسرح . من 

ديدرو إلى جوته ل 

وبريخت , ومن بعدهم أرتو 
وجروتوفسكى وبروك ؛ من أن 
المسرح كان أبداً وسيظل ذلك 
الفراغ المجرد الذى يعيد الفئان 
تشكيله بالكلمة والحركة ٠‏ 
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والأيقاع . أى عن طريق توظيف 
التقنيات العديدة الشرية الى 
تنبض بها أدوات الفئانين المبدعين 
ووسائل التعبير المسرحية , وأنه 
إذا كانت بعض المناهج قد 
أغرتت فى استقراء الواقع 
الاجتماعى المعاشى ‏ كمنبج 
استانسلافسكى وتابعيه ‏ فأن 
المدف من هذا الاستقراء ليس 
بالمرة نقل الواقع . أو محاكاته » 
أو تجسيده , وإنما فقط الاسترشاد 
به فى تحقيق صدق فنى » يكاد أن 
يلامس الصدق الحقيقى - 
الواتعى ‏ ولكئه قد يتفوق 
عليه » بل إنه فى اعتقادى يجب أن 
يتفوق عليه حتى يصييبئا بالدهشة 
والاندهاش , وما مثار النعمة 
الحقيقية فى الفن , 


ومن هنا يؤكد أحمد زكى على 
حقيقيتين هامتين : أن الأصل فى 
العرض المسرحى أن يكون حرفة 
تعنمد على مواهب الفنانين وععل 
الوسائل النى تكسب الفضاء 
المسرحى سحره ؛ وأنه ليس 
مطلوباً من المخرج المعاصر أن 
يقدم لنا المسرحيات القديمة كما 
كانت تقدم فى عصرها , و إن كان 
ملتزما فى نفس الوقت بالأمانة فى 
مواجهة هذه الأعمال الخالدة » 
كلمة واسلوباً ومناخاً وإيقاعاً 
وفكرا . . الخ . ؛ وإنه يستطيع 
أن يحافظ على هذا كله وهو يعبر 
عنه بتفنيات عصره وحضارته 
ومجنممه , دون أن يلجا إلى 
إلباسها الأزياء الحديئة » ودون 
, أن يتسسك فى نفس الوقت 
د بحرفية الواقع التاريخى والحغراق 
كا فعل استانسلافسكى وجورج 
الشازودون فايبمر عندما أرسلا 
بعئات إلى روما لتحقيق هذا 
الواقع . هنا نقطة السوازن 
الصعب , أو الل الوسط كما 
يسميه أحمد زكى . وتحقيقها 
رهين بتمثل المخرج المعاصر 
للنقافتين : ثقافة القديم وثقافة 
العصر . والحق أن الكاتب قد 
استطاع من خلال دراسته المتأنية 
على جوانب المسثولية الشديدة فى 
وظيفة المخرج المفسر ومدى ما 
.يجب أن يأخط به نفسه من دراسة 
© علمية وفثية ومتخصصه . وما 
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يجب أن يتميز به من مواهب 
ورؤى تفتح أمامه الطريق على 
الماضى والحاضرء ليحاور 
الجماهير من خلالم) فى تنبؤات 
ورؤى المستقبل . 

وفى المبحث الثالث من هذا 
الباب . وتحت عنوان «المسرح 
الحديث» يطرح الكاتب جوانب 
الجدل القائم بين المسرحيين حول 
جدوى تطبيق مهج 
استانسلافسكى ‏ أو طريقته - 
على المسرح القديم . وإثارة هذا 
الجدل الآن مطلوبة ومفيدة فى آن 
واحد : هى مطلوبة على أساس 
أننا الآن أحوج مانكون إلى 
المودة إلى مناقشة الأسس 
والمنامج العلية للأبداع 
المسرحى . وبوجه خاص إبداع 
الممثل ‏ وهى مفيدة لأنجا تفئح 
أمامنا اباب مرة أخترى ‏ بعد 
سئوات طويلة من الصمث - 
لمنافشة الجدل القائم بين 
النظريات والمناهج المتناقضة 
والمتعارضة فى إبداع الفدان » 
لعلنا نعود مرة أخرى إلى مناخ 
البحث العلمى , وإلى المنج 
المعملى التجريبى الذى ساد 
السنوات الأولى من الستيشات 
وساهم بأيجابية فى تحقيق ازدهار 
الستينات . 

إننا مع أولئك الذين بمايزون 
بين المسرح الوافعى الحديث » 
والمسرح القديم , فى مجال تطبيق 
طريقة. استانسلافسكى . فلا 
شك أنه وضع تفاصيل نظرية من 
خلال معمله الثرى فى إخراج 
الأعمال الواقعية لأنطون 
تشيكوف ومكسيم جوركى 
وهئريك إيسن . . الخ . ولكننا 
لسئا 5 أولئك الذين يستبعدون 
استبعادا تاماً إمكانية الأفادة من 
طريقة استان فى مجال إخراج 
المسرحيات من كل العصور . إن 
القضية من وجهة نظرنا تصبح 
محسوبة إذا حدد المخرج مناط 
الأفادة من عناصر هذه الطريقة » 
ذلك أن منبج البحث عند استان 
هو منبج مطلق للبحث فى عمل 
الممشل . ونحن نعتقد أن هذا 
المج شديد الشراء » ويظل 


يحتفظ بطازجيته وحدائته فى 


مجالات بحث الممثل فى مرحلة 
التدريب (البروفات) فى كل البنى 
المسرحية . قديمها وحديثها , 
وتحت ظل كل المذاهب من 
الواقعية المتطرفة (الطبيعية) إلى 
اللا واقعية المنطرفة (التجديد) 
وليس أل على صحة هذه النظرة 
من احتفاء ب . بريخت باستجلاء 
هذه الطريقة واستثمارها أثناء 
عمله مسع ممثليه فى البسرليتر 
أنسامبل ‏ بالرغم من رفضه 
القاطع فى (الأورجانون) لما 
يسميه (المسرح الدرامي) أى 
مسرح التغييب » والتعايشى » 
والتقمص . . الخ . والقول بغير 
هذا يجملنا نتساءل : أليس الممثل 
فى جميع الأحوال ٠‏ وفى إطار كل 
المذاهب . محتاجاً إلى البحث 
والتحليل فى كل صغيرة وكبيرة 
من معطيات النصء. 
والشخصية , والكلمة . وظلال 
الكلمة ومدلولاتها فى مواقعها 
المختلفة من البئية الدرامية ؟! . 
إن نظرة تحليلية للدرس الذى 
يلقيه هاملت على تمثى فرقته قبل 
العرض ٠‏ كفيلة بمساندة وتعزيز 
الرأى القائل بصلاحية منج 
استان للتطبيق على مسرح 
شكسبسير وغيره من المسرح 
القديم مع ملاحظة اختيار 
العناصر الممكنة التطبيق من هذا 
المتبج فى كل حالة على حدة » 
ودون المساس بأسلوب النص من 
قريب أو بعيد , على أساس أن 
بحث الممثل فى فترة البروفات » 
هو بحث علمى هدفه بالدرجة 
الأولى استجلاء الممشل لكافة 
الحقائق النفسية والاجتماعية 
والانتصادية والسياسية التى 
تتصل بالشخصية المسرحية 
وعلاقاتها » سواء بالشخصيات 
المسرحية الأخرى » أو بمجتمع 
المسرحية , أو بمجتمع الممشل 
نفسه , ولكن الممثل مطالب بعد 
ذلك بوضع كافة نتائج بحنه 
داخل الأطار الأسلوي والمنهجى 
للمسرحية موضع البحث ٠‏ قبل 
أن تحل للحظة افتتاح العرض . 
الباب الثالث 

تحت عنوان طريق الأخرا 3 3 
وهو طريق طويل وشاق يبدأ من 


استطلاع النص الأدى واكتشاف 
أسرار البئية الدرامية فيه » وهى 
أسرار تختلف اختلافاً ببيناً عن 
كافة أسرار البنى الأدبية 
الأخرى . ويمر باستجلاء ركائز 
التفسير . وهذه مرحلة تتطلب 
من المخحرج وضوع الرؤية 
بالنسبة لما يريد أن يقوله 
للجمهور . ولعل أهم مرحلة 
من مراحل هذا الطريق الطويل 
هى مرحلة استخلاص هذا 
التفسير ‏ أو هذه الرؤية ‏ من 
كات متنوعة من الفنانين 
التعيريين والتشكيليين : هم 
إراداتهم المستقلة , وذاتياتهم 
المناوئة » واتجاهاتهم الفكرية 
والعقائدية المتنوعة . . حتى ولو 
كانت اللا انتمائية ‏ ليصب كل 
ذلك فى فضاء مسرحى محدد 
يجتارة للمسرض المسرحى , 


وعندما تنتهى هذه المرحلة الشافة 
الطويلة التى قد تبلغ شهسور 
ثلاثة » وقد تصل إلى العام أحياناً 
وقد تطول عن ذلك أو تقصر 
حسب أنمية النص وما يشرتب 
عليه من التزامات . تبدأ مرحلة 
جديدة أكثر مشقة يوم انتتناح 
العرض , فهناك تبدأ ردود فعل 
الجماهير والثقاد , وربما مع غير 
الجماهير والنقاد من رجال الأمن 
والرقابة , حتى ولو كائوا قد 
أجازوا العمل بالموافقة على النص 
المسرحى ؛ نحت هذا العنوان إذن 
يتعرض الكاتب للصعوبات التى 
تكتنف طريق المخرج فى مباحث 
ثلاثة : الأساليب ؛ العمارة 
المسرحية . الممارسة المسرحية . 

ولا شك أن دراسته للأساليب 
فى الفن بوجه عام » وفى المسرح 
بوجه خاص , تضيف إلى ما نشر 
باللغة العربية فى هذا المجال 
إضافة هامة , تجلو الكثير من 
الغموض فى قضية الأسلوب » 
وتشرى المرجع العربى فى مادة 
ماتزال حتى اليسوم نتلمس 
تفاصيلها فى الكتب والمراجع 
الأجنبية . 

ولعل أول ما يستوقفنا فى هذا 
الملبحث هو السؤال الهام : لماذا 
الأسلوب فى الفن؟!. إن 


الكتاب لم بطرح هذا السؤال 
بشكل مباشر ء, ولكنه أجاب 
عليه بشكل ضمنى تحت العئاوين 
التمددة لهذا المبحث. وهى 
إجابات تؤكد للقارىء أن «الفن 
يبدأ بعد الواقع» وأنه رؤية ذاتية 
للمبدع , وفذا فأن «الواقعية 
ضد المسرحة؛ كما يقسرر الكاتب 
بج تحت هذا العنوان الفرعى فى 
صفحة 15 . ولأن الواقعية 
ضد المسرحة . وضد الفن » 
فلابد للفئان من «دأسلوب» » أى 
«طريقة؛ » والأسلوب فى المسرح 
يبدأ من النص المسرحى , أى من 
الكاتب المسرحى , كما يقول 
الكاتب بحق فى صفحة ١7١٠‏ : 


دمن خلال الأسلوب الأدى » 
نستسطيع القبض على مفتاح 
أسلوب العرض , ومع ذلك 
فالأسلوب يكتمل اكتشافه وقث 
المظهر الشامل للعرضء وهذا 
صحيح فى المسرح بوجه خاص » 
وربما فى أجهزة التعبير الدرامى 
الحديثة كالأذاعة والتليفزيون 
والسينم) , لأن المخسرج ليس 
الذات المبدعة الوحيدة , وإنما 
هو القيادة الموجهة لكثير من 
الذرات المبدعة. ولأن 
«الأسلوب» لا يمكن أن يطرح 
نفسه على المتلقى إلا من خلال 
تضامن وتكافل إبداعات جميع 
الفنانين والفئيين المبدعين » 
عندما تنصهر هذه الأبداعات 
المتكاملة فى هارموئية واحدة » 
وفى إيقاع واحد . إن كمخرج 
مكن أن أكون واضحامع ذاو 
اختيار أسلوب العرض ٠‏ ويمكن 
أن أحسن توجيه الأفراد والفرقٍ 
التى اخترتها للعمل » ولكن مثلا 
واحدا ‏ لسبب أو لآخر ‏ يمكن 
أن يعصف بكل هذا ليلة 
الافتتاح » عن حسن نية أو عن 
سوء نية . والملاحظة التى أوردها 
المؤلف عن رد فعل عرض «الام 
شجاعة من إخراج ب. 
بريخت . بصدد حديثه عن 
«المواجهة الموضوعية؛ فى المسرح 
التعليمى والملحمى . صفحة 
٠6‏ » حيث يقول : «ومع ذلك 
فإن أحداً ل يستطع أن يشاهد 
مسرحية دالام شجاعة وأولادها, 


ويظل موضوعيا . . . . «هى فى 
اعتقادى نتيجة أحد أمرين : إما 
أن مثلة «الأم شجاعة: قد 
تجاوزت عن قصد تعليمسات 
المخرج برخت صاحب 
«الأورجانون؛ ‏ حتى ولو كانت 
زوجته ورفيقة طريقه «هيليئا 
فايجل» ‏ لتستحوذ على إعجاب 
الجماهير وتذكى عامل الشفقة 
فيهم لتحصل على التصفيق 
الملتهب . وهو غاية كل نمثل على 
خشبة المسرح مهما حسنت يته » 
فتصفيق الجمهور أهم بكثير من 
وجهة نظر الممشل من التزامه 
بالقاعدة العلمية » وإما أن يكون 
هذا الرأى قد ورد فى كتابات أحد 
النقاد المعارضين فكرياً لمسيرة 
بريخت ومنهجه المادى الماركسى » 
مثل جون ويليت الأمريكى الذى 
حاول فى أحد كتبه المشهوره أن 
يجرد بريخت من مصداقية انجاهه 
الفكرى الفنى بالكثير من 
الاتهامات غير المبررة وفير 
المشروعة . 

القضية إذن هى وضوح 
أسلوب النص المسرحى وكاتبه فى 
ذهن المخرج أولا » وقدرته على 
توجيه فنانيه دفئيبه إلى وسائل 
تحقيق هذا الأسلوب من خلال 
أدواتهم ثانياً . وليس معنى هذا 
أن المخرج - أو المبدعين العاملين 
ممه صناع مهرة متفذون 
لأسلوب الكاتب. لا. إن 

خرج أسلوبه الذاق فى تناول 
جميع الأساليب , وإن للمبدعين 
من تعبيريين وتشكيليين أسالييهم 
الذاتية » وإلا لكانت عروض 
جميع المخرجين لنص واحد نسخة 
واحدة , أو ماركة مسجلة » 
وهذا أمر يتنانى مع الفلسفة 
الجوهرية للأبداع الفنى . من 
حيث أنه «رؤية ذاتية للفئان» . 
وحتى أزيل اللبس , وأبدد شبهة 
التضارب بين المج الذاق 
والمهج الموضوعى فى تفسير. 
الفنان للعمل الفنى , أود أن 
أضرب مثلاً بالتفسير فى مواد 
القانون أو فى نصوص العقائد 
السماوية : إن المفسر فى الحالتين 
يلتزم بلجوهر الذى يتضمده 
النص , ولا يستطيع تتأويل 


الكلمات بغير مدلولاتها » ولكنه 
يجتهد من خلال منطقه 
الموضوعى , وهو أمر يشدطرر 
بتطور الحضارة الأنسائية فى 
الكثير من معطياتما ؛ إننى إذن 
تعسرضت كمخرج لمسرحية 
دعطيلء أو لمسرحية «تاجر 
البندقية: لن العزم بأسلوب 
الأولين الذين أخرجوها فيا بعد 
شكبير , لأننى - ببساطة - 
منهج حضارى محتلف,» 
وأسلوب غتلف بالضرورة » 
ولكننى مع ذلك سألتزم البوهر 
فيا أبدعه شكسبير » دون تزيد 
ألوى به عنق النص , لأوجهه 
وجهة غير التى أرادهاله 

ومن هنا فأننى قد اختلف مع 
الصديق أحمد زكى فيا أورده فى 
هذا المبحث عن حرية المخرج فى 
الخروج على أسلوب الكاتب 
حيث بقول فى صفحة ١75‏ : 
«... ومع ذلك فالتحطيم 
المتعسد للأسلوب مع غرض 
نزيه , هو أقل خطورة بلاشك 
من تحطيم الأسلوب عن جهل 
بالأساليب . ويجب أن نسلم بأن 
مسرحية ذات أسلوب معسين » 
حين يتم تهجينها بأسلوب 
معاصر . إنما يكون ذلك لصالح 
المسرحية . . . » فتلك رخصة 
للمخرج فى تحطيم أسلوب النص 
بغرض تقريبها إلى الجمهور , 
وهى رخصة غير مشروعة , حت 
ولو كان المخرج جاهلاً 
بالأساليب » فجهله بالأساليب لا 
يعطيه رخصة تحطيمها . يبل 
يمرمه من رخصة الأخراج 
ويخرجه من عداد المخرجين , أما 
إذا كان عالما بالأساليب » فالجريمة 
أشد وطأة » لأن علمه يخرجه من 
إطار المخرج المزيف » ولا عبرة 
هنا بالهدف لأن الهدف فى حد ذاته 
مزيف , فمن قال إن الجمهور 
أقل ثقافة من سيادة المخرج ‏ أو 
من سيادة الفنان على وجه 
العموم ؟! .. إن للجمهور 
ثقافته المكتسبة من تجربته وخبرقه 
بالحياة الاجتماعية وأسرا ارها , 
حتى ولو كان أمياً . إن النص 
المسرحى يكل عناصر بنيتنه 


الفكرية والفئية : هو الاساس 
والجوهر فى عمل شرع 
ومجموعة الفنانين » وعليه أن 
يلتزم الأمانة الكاملة فى 
مواجهته ؛ من خلال أسلوبه 
الذاتي , وإلا فليكن مؤلفاً 
وتغرجا , كما فعل الكثيرون من 
قبله من أمثال ب. بريخت . 

لقد استمرض أححمسد زكى 
الأساليب الأساسية : الطبيعية 
والواقعية والرومالتيكيسة 
والكلاسيكية ٠‏ واستعسرض 
الأساليب الفرعية ‏ على أساس 
أنها لم نستغرق من الزمن إلا 
نئرات قصيرة ‏ كالتعييرية 
والتأثيرية والسيريالية . . الخ . 
وحلل هذه الأساليب وأشار إلى 
نشأتها والظروف الاجتماعية التى 
دعت إلى الثورة على ما قبلها , 
وحللها وأشار إلى ركائز التعبير 
الفكرية والفنية فيها بشكل 
منفصل وواضح يتيح للمخرج 
وللممثل ولغيرهما من الفئانين 
المبدعين فى العمرض الممسرحى 
إمكانية التمييز يبن وسائل التعبير 
عن كل من هذه الأساليب ؛ كل 
فنان فى اختصاصه , وهذه فضيلة 
تضاف إلى فضائل الكتاب . 

وفى المبحث الخاص بالعمارة 
المسرحية يلقى الضوء على فلسفة 
العلاقة بين العمارة والعرض 
المسرحى . ويؤكد على أن وظيفة 
من أهم وظائف المخرج فى 
مرحلة الأعداد هى حسن اختيار 
الفضاء المسرحى المنساسب 
للعرض . والحقيقة أن حسن 
اختيار مكان العرض لا ينصل 
فقط بالعلاقة الفلسفية بين هذا 
المكان وثمط العرض المسرحى » 
ولكنه يتصل أيضاً ‏ وهذا هو 
الأهم بالعلاقة التى يخطط لها 
المخرج بين العرض والجمهور . 
والمعروف أن العمارة المسرحية 
قد تطورت ‏ مئذ العصر الذهبى 
للمسرح الأغريقى وحتى الآن- 
بشكل يعكس علاقة اللجمهور 
بالمسرح , ليس فقط من الناحية 
الفنية » ولكن أيضا من ناحية 
التطور الاجتماعى والمتفيرات 
التى طرأت على مفهوم 
الطبقات . 
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ويبذه المناسبة يتحدث المؤلف 
عن تأثير هذه العلاقة على ردود 
قعل العرض عند الجمهور . 
ويقسم المسرح من وجهة النظر 
هذه إلى مسرح (إبيام) ومسرح 
(مشاركة) . ونحن نستطيع أن 
نجد فى مسرح المشاركة أكثر من 
انهاه » فهناك المشاركة الوجدانية 
من خلال الالتحام بين الجمهور 
والممثلين كما نجد فى منبج أرتو 
وتابعيه ٠‏ وهناك منهج المشاركة 
با حوار العقلانى ببدف اكتساب 
وعى اجتماعى أخلاتى ‏ كما فى 
مسرح بيراندللى ‏ أو يدف 
اكتساب وعى سياسى اقتصادى 
كيافى مسرح ب. بريخت . 

ثم يستعرض المؤلف المذاهب 
الختلفة فى تصميم وتنفيذل 
الديكور فيها بين حدى «الخشبة 
العارية؛ و «الأطار الطبيعى» . 


والنظرية السائدة من بدايات 
المسرح تقول إن جوهر المسرح 
هو «الممثل والكلمة واللنمهور» 
ومعنى هذا أن الأطار التشكيلى 
من ديكور وأزياء وأكسسوارات 
يمب أن يمحكبهامنطق 
«الضرورة» , بمعنى أن ما يمكن 
الاستغناء عنه يجب أن يستغنى 
عنه . ولقد طال اللعدل حول 
وظيفة الديكور : هل هو إحياء 
للمكان والزان والمناخ , أم هو 
أداة ووسيلة لدمة الممشل 
والشخصية التى يجملها ؟! . . 
ولا شك أن الرأى الشان هو 
السائد علمياً فى المسبرح 
الحديث ‏ كيا كان سائداً فى 
المسرح الأفريقى ‏ ولكن 
المخرج الذى يريد أن يستفيد من 
التطور التاريمى لنظرية 
الديكور , يمكن أن يوازن بذكاء 
بين توظيف الديكور للضسرورة 
الدرامية , وتوظيفه لتحقيق المتعة 
للجمهور ؛ ولست أعنى بالمتمة 
ها الامتساعٍ بالجمال 
الخارجى . بل أعنى الدهشة 
الممتعة من سحر الأبداع ‏ ومن 
سحر الحركة . ومن سحر 
التفامل بين الممثل والديكور 
والأضاءة والموسيقى . وفى النهاية 
© فآن الديكور ‏ إذا أباعه مصمم 
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فنان من خلال استيعابه للشعر 
الدرامى . وللحدث الدرامى ب 
يمكن أن يكون فى حد ذاته معادلا 
تشكيلياً للدراماء ويمكن أيضاً 
أن يساهم فى تصاعد الأحداث 
الدرامية . إن إبداع المخرج كما 
يدول أحمد زكى بحق هو فى 
النباية نتيجة اختيار وترتيب » 
وكلما أحسن المخسرج الاختيار 
والتسرتيب . كلما نجح فى 
الحصول على التنائج المحسوبة 
منتآلف مجموعة المناصر 
المشاركة فى العرض . 


ويختتم المؤلف كتابه «المخرج 
والتصور الممرحى» بمبحث عن 
«الممسارسة المسرحية) ‏ أى 
بمارسة المخرج لعمله بعد مرحلة 
الأعداد والاستعداد . ولا شك 
أن هذه الممارسة يمكن أن تتخذ 
طريق «النتفيلء لا طريق 
«التفسير . وشتان مابين 
الطريقين : إن المخرج المفسر 
لابد أن يبدأ ممارسته من (منهج 
علمى) واضح . ومن (موقف 
فكرى) واضح . ومن (قدرة 
واعية) على السيطرة على أدواته 
وأدوات العناصر البشرية والمادية 
التى سيبد ع منها العرض . ولايد 
أن تكون له العين التى تصوغم 
الجمال المرئى , والأذن التى 
تصوغ الجمال المسمسوع , 
والنبض الانفمالى للمجتمع ‏ 
بكل ما فى المجتمع من عقيدة 
وفكر وسياسة واقتصادء 
وعلاقات تتشاقض بين المصالح 
الذاتية والمصلحة العامة , 

وديمقراطية المخسرج ء أو 
دكتاتوريته : هى فى الحقيقة أمر 
متسروك لذكساء المخسرج » 
وثقافته » ووعيه الاجتماعى » 
وهو أمر يتفاوت بين المخرج 
الذى لا نكاد نحس وجوده ومع 
ذلك فأنه يحصل على ما يريد كها 
يريد , والمخرج الذى يكثر من 
الصياح واللعنات وشد الشعر ثم 

لقند استمتعت حقاً بكتاب 
رجل المسرح أحمد زكى ؛ وأرجو 
أن تستمتع به أييا القارىء 
العزيز . 


مسرح نجيب سرور 


تأليف : عصام الدين ابو العلا 
عرض : عبد المجيد شكرى 


لعل كتاب « مسسرح جيب 
سرورء الذى تناول فيه مؤلفه 
عصام الدين أبو العلا موضوع 
التوظيف الدرامى لأشكال الأدب 
الشعبى لعله أحدث ما صدر من 
كتب تتناول بالدراسة والبحث 
بعض ما أنتج الشاعر الفئان 
نجيب سرور ء ويذكر المؤلف فى 
مقدمته أنه قد لاحظ من خلال 
مشابعته لمسرحية « مثين أجيب 
ناسء أن نجاحها يعود إلى 
استخدام المؤلف لبعض أشكال 
الأدب الشعبى استخداما 
خاصاء ومن هذا الافتراض 
البحثى انطلق المؤلف الباحث فى 
دراسة موسعة متأئية لجمييع 
أعمال نجيب سرور المنشورة 
وغير المنشورة متتبعا استخدامات 
نجيب سرور لبعض أشكال 
الأدب الشعبى فى مسرحه , 
وبذل غاية جهده فى تحديد هذه 
الأشكال المستلهمة من الأدب 
الشعبى وقد حددها فى المشل 
الشعبى والأغنية الشعبية 
والأسطورة وكيف استخدم هله 
الأشكال : ثم البحث عن الدور 
الدرامى الذى تؤديه نطبيقا على 
أربعة من أبرز أعمال نجيب 
سرور المسرحية وهى مسرحيات 
دياسين وبية ؛ ودآه ياليل 


يا قمر » وه قولوا لعين الشمس » 
وأخيرا مسرحية « منين أجيب 
اسن 


© الخطوط الأساسيسة 
للدراسة © 

بدأ الباحث عصام الدين أبو 
العلا دراسته بتحديد لمفهوم 
التراث من الناحية اللغوية 
ومفهوم التراث الشعبى ومفهوم 
الأدب الشعبى قبل أن يقدم 
شرحا مفصلا لموضوع المشل 
الشعبى ووظيفته من حيث اتخاذ 
الفرد من خبرات الماضى محكا 
معرفيا للتعامل مع مسطيات 
الحاضر , ثم يقدم نماذج من 
الأمثلة الشعبية التى استخدمها 
نجيب سرور فى مسرحياته . ثم 
يتحدث عن الأغنية الشعبيسة 
ووظيفتها وقسمها إلى ثلاثة أقسام 
هى أغانى المناسباث الاجتماعية 
وأغان العمل ثم الموال بأنواعه 
المختلفة » ومثلم) فعل مع المثل 
الشعبى قدم لنا الباحث نماذج من 
الأغانى الشعبية المستخدمة فى 
انجيب سرور ثم محدث 

عن الأسطورة وأنواعهاء 
الأسطورة : الطقوسية وأسطورة 
التكوين أو الأسطورة الطبيعية 
والأسطورة التعليلية وأسطورة 
البطل المؤلف أو الأسطورة 


التاريخية والأسطورة الرمزية 

وبعدها يقدم لنا تلخيصا وافيا 

للاصل الأسطورى لقصة ايزيس 

وأوزوريس التى استخديت 

بعض أجزائها فى مسرحية « منين 
أجيب ناس » , 


و الجانب التطبيقى 
للدراسة © 

وبعد ذلك ينتقل الباحث 
عصام الدين أبو العلا إلى الجائب 
التطبيقى من دراسته عن 
التوظيف الدرامى لأشكال الأدب 
الشعبى فى مسرح نجيب سرور 
وكما أسلفنا على مسرحيسات 
دياسين وببية » 1454 واه يالبل 
ياقمر 1455 وقولوا لعين 
الشمس » 1417/7 ود منين أجيب 
ناس » 1417/4 وهى المسرحيات 
التى يرنى الباحث أن نجيب قد 
استحواها من الأدب الشعبى وقد 
استخدم الباحث شكلين من 
أشكال التحليل لنصوص تلك 
المسرحيات وهى التحليل 
الاجمالى للنص والتحليل 
التفصيلى لكل شكل من أشكال 
الأدب الشعبى , هذا وقد حرص 
الباحث على عرض ثبت لعد من 
الممطلحات الدراسية التى 
استخدمها فى دراسته وهى 
الاسترجاع والافتتاحية أو المقدمة 
والأسلوب والدواقع والترويح 
الهزلى والتطور والتعقيد ومرحلة 
العرض أو التقديمة الدرامية 
والحادثة الدرامية والحل وذروة 
التسأزم والشخصية السرئيسية 
الأساسية والشخصية الضدية 
والصراع الدرامى والفصل ثم 
انطلق بعد ذلك إلى تحليل 
المسرحيات الأربع التى اختارها 
وعرض نماذج من أشكال التعبير 

الأدى الشعبى وتوظيفها فنيا . 

© التوظيف الدرامى 
لأشكال الأدب الشعبى 
لمسرحية ياسين وبهية © 

يتحدث الباحث فى البداية 
عن الشكل الفنى الذى تنتهى إليه 
المسرحية وإن كان هو نفسه 
لا يعتبرها مسرحية فقد تناوفها 
عند قيامه بتحليلها كرواية 


لا كمسرحية وتناوها كمسرحية 
عند قبامه بالبحث عن التوظيف 
الفنى لأشكال الأدب الشعبى 
فيها. والباحث على حق فى 
حيرته وتردده فى تحديد الشكل 
الفنى لهذا العمل فهى الجسزء 
الأول فيها اعتبر ثلاثية ممسرحية 
هى ياسين وبهية ‏ أه ياليل يا قمر 
قولوا لعين الشمس ‏ وقد 
اعتبرت ياسين وبهية فى نظر 
بعض النقاد ملحمة شعرية . 
وفصة شعرية فى نظر العض 
ومنهم الأستاذ الدككور محمد 
مندور » ورواية شعرية فى نظر 
البعض الآخر ومهم نجيب 
سرور نفسه الذى قال إنها رواية 
شعرية تمسرح وتسطوع 
للمسرح , والباحث يعلن أنه 
يعارض رأى الأستاذ الدكتور 
محمد مندور ويعتبر ياسين وبهية » 
رواية لاقصه لمجرد أن نجيب 
سرور اعتمد على طريقة الوصف 
المصاغ بضمير المتكلم ( أنا ) بينها 
القصة تعتمد فى صيافتها فى 
أغلب الأحوال كما يقول على 
ضمير الغائب ( هو ) لكنه يعدد 
ليؤكد أن نجاح المسرحية جماهيريا 
عندما عرضت على مسرح الحيب 
فى غباية عام 1474 يعتبر وثيقة 
كمسرحية , 
© بين الرواية وا مسرحية 
ِِ 

ويقدم الباحث تحليلا 
للمسرحية باعتبارها رواية من 
حيث الشكل وإن اضطر إلى 


نجيب سرور 


تغحالفة منبجه بالتحدث عنها 
كمسرحية بشرحه للحدث 
والعقدة والشخصيات والصراع 
واللغة والزمان والمكان والايقاع 
ثم الفكرة الأساسية أو ما يعرف 
مسرحيا بالترجمة الفنية التعبيرية 
التى يضيفها المخرج على العرض 
بعد دراسته الدقيقة للعمل وقبل 
قيامه باخراجه ويحددها الباحثب 
فى « فسرورة الوقوف ضد أسباب 
القهر والتخلص منباء وأسباب 
القهر فى المسرحية هى نظام 
الاقسطاع القائم على ذل الفلاح 
والمتمثشل فى شخصية الباشا 
بالاضافة إلى مجموعة من الأفكار 
الفرعية وهى القهر والتفاوت 
الطبقى والظلم والمواجهة ويبرز 
كل ذلك من خلال الصراع 
المتمثل فى رغبة د ياسين » الزواج 
من حبيبته وابئة عمه « ببية » بينم] 
هو لا يستطيع ذلك أمام ضغط 
النظام الاجتماعى الظالم الذى 
فرض عليه ضائقة مالية تجعله 
لا يستطيع نحقيق أمله . وينتهى 
الصراع بأنتصار الباشا الاقطاعى 
ومصرع دياسين : على أييدى 
قوات الهجائة أداة البطش فى يد 
السلطة , 
توظيف الثل الشعبى 
فى المسرحية © 

وينتقل الباحث عصام الدين 
أبو العلا بعد ذلك إلى الحديث 
عن أشكال الأدب الشعبى وكيف 
وظفت توظيفا فثيا لخدمة الفكرة 
الأساسية للعمل بادا بتوظيف 
المثل الشعبى وقد أورد عددا من 


تلك الأمثلة وهى : 


١‏ الجعان يحلم بسوق 
العيش 
؟ -كل زرع وله أوانه 

8 ياما فى الحبس مظاليم 
د ياما فيك يا حبس ياما مظاليم » 

؛ ‏ يخلق من الشبه أربعين 

ه ‏ الزيت اللى يحتاجه البيت 

يتحرم على قنديل الجامع « إن 

يكن فى حاجة للزيت فى بيت 

فحرام ذلك الزيت على قنديل 
الجامع » . 

5- موت ياحمار على 
ما يجيلك العليق ( فلكم مات من 
الجوع حمار . . قبل أن يأق 

العليق ) , 

اتغدى بيه قبل ما يتعشى 

بيك « جه فطر بيك قبل ما تتغدى 
بيه » 

وقد خخاص الباحث إلى أن 
وظيفة المثل الشعبى فى ١‏ يساسين 
وبجية » هى وضع تفسير محصدد 
للموتف المعروض واستخدابه 
كوسيلة للاقئاع وتلخيص الفكرة 
العامة التى يعرضها الموتف 
ويؤكدها والتعبير عن وعى 
الشخصية بحقيقة ما والتمهيد 
لأحداث قادمة وأخيرا كسر حدة 
ايقااع التفعيلة الثابت لخلق لون 

ايقاعى الحظى جديد . 
© التوظيف الفسنى 
الدرامى للأغنية الشعبية 
يا 

أماعن التوظيف الفنى للاغنية 
الشعبية فى « ياسين وبهية » فقد 
أورد الباحث عددا ثما أسماه 
أغانى المناسبات الاجتماعية مثل 
مناسبات الزواج والحب وليلة 
الزناف واستخامها نجيب 
سرور من أجل تلخيص المونف 
وتأكيده وطرح ملامح الشخصية 

واستثارة وجدان المتفرج , 

أما عن الموال باعتباره من 
الأغانى الشعبية فقد أورد الباحث 
عددا ثما تناوله نجيب سرور من 
مواويل فى مسرحيته دياسين 
وببية » من أجل التأكيد على 
الفكرة المطروحة خلال الموتف 

وخلق جو نفسى عام . 
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أما الموال القصصى فيؤكد 
الباحث أن نجيب سسرور لم 
يستلهم من الأصل الشعبى 
الموضوعه سوى اسمى كل من 
ياسون ويبية بجانب قضية قت 
ياسين وقد غير من شخصية قائليه 
ليؤكد على فكرة القهر التى 
يتعرض“طا العمل كفكسرة 


أساسية , 


» مسرحية آه ساليل 
يا قمره 

مسرحية ١‏ أه ياليل يا قمر 
هى المسرحية الشانية فى ثلائية 
نجيب سرور وتبدأ أحدائها بعد 
مصرع وياسين » فى مسرحية 
د ياسين وببية» وثلتقى فى 
المسرحية الثانية بشخصية « ببية » 
وهى نتسظر عصودة «يساسين» 
بالرغم من موته فهى تؤين 
بامكانية عودته فى هيئة جديدة 
مثلما هو الحال فى معتقد تناس 
الأرواح ٠‏ وهو يعود نعلا متمثلا 
فى شخصية دأمين؛ صديقن 
«باسين» وهو مثله هيأة 
وسلوكا . فهو ثورى لا يخضع 
١‏ ظلم أو ظغيان . وقد حدد 
نجيب سرور زمن المسرحية بعام 
وجعل الصراع الأساسى 
فى هذه المسرحية ضِد الانجليز 
والمستغلين معاء ومثلما تسل 
«ياسين » على أيدى الهجائة » 
يقل «دأمين؛» برصاص 
الانجليز . والباحث يحدد الفكرة 
الأساسية فى المسرحية فى كلمة 
واحدة هى ‏ القهر » الذى بتمثل 
في الساشا والهجانة فى الفصل 
الأول والانجليز فى الفصل الثان 
والسلطة الحاكمة فى الفصل 

الثالث , 


و التوظيف الدرامى 
للمثل الشعبى © 

ويتتقل الباحث بعد ذلك إلى 

التوظيف الدرامى للمثل الشعبى 

فى المسرحية ويستخرج عددا من 
الأمثال الموظفة وهى : 

١‏ ياما فى الجراب يا حاوى 
دياما لسة فى الجراب » 


؟- السكوت علامة الرضا 

«السكوت عند الببات هو 
الرضا» 

7 بمهل ولا يهمل « ريئا من 

عادته يمهل بس مش عادته 


يعمل » 
اللى يتجوز أمى أقول له 
يا عمى د اللى يتجوز من أمى بعد 
أبويا يبقى عمى » 
ه ‏ ايه اللى رماك ع المر قال 
اللى أمر منه « إيه رماك ع المر قال 
اللى شفته أمر منه » 
1 اللى خلف ماماتش 
١‏ اللى يخلف يبقى ما ماتش » 
البعيد عن العين بعيد 
عن القلب « اللى يبعد عن عنينا 
برضه بعيد عن قلوبنا » 
4- يخلق من الشبه أربعين 
د حقه سبحائك يارب اللى تخلق 
من الشبه أربعين » 
يا داخل بين البصلة 
وقشرتها »ا ينوبك إلا صنتها 
١‏ مالى أنا ومال البصل هو حر فى 
فشرته » 
٠‏ الجمان يحلم بسوق 
العيش « الجعان يحلم بايه مش 
بسوق العيش يحلم » 
ويؤكد الباحث عصام الدين 
أبو العلا أن المثل قد تم توظيفه 
لخدمة الفكرة الأساسية 
للمسرحية وهى « القهرء 
واستخدم كوسيلة للاقناع بفكرة 
ما والكشف عبن رغبات 
الشخصيات والتعبير عن 
أفكارهم وكأحد مصادر الضحك 
وتعليل سلوك الشخصيات 
وتعليسل سلوكهم وتوضيح 
العلاقات . 
© التوظيف الدرامي 
للأغنية الشعبية © 
وينتقل الباحث بعد ذلك إلى 
التوظيف الدرامى للاغنية 
الشعبية فى مسرحية « 1ه ياليل 
ياقمر » سواء أغاى المناسبات 
الاجتماعية مشل أغان المهن 
وأغانى لعب الأطفال وأغان 
النياحة ( العديد ) وكذلك الموال 
غير القصصى والموال القصصى 
ويسجل الباحث هنا أن نجيب 
سرور قد حزف كلمة السودانية 


من الموال القصصى فيا يتعلق 
بتحديد شخصية من فقتل 
ديامين: . 


ياببية وخبرينى ع اللى قتتل 
ياسين 
قتلوه . . . من فسوق ضهر 
الهجين 
ففى الموال الأصلى : قتلوه 
السودانية من فوق ضهر 
الهجين . ويقول الباحث أن 
حذف كلمة « السودانية » جاء 
متعمدا من جانب نجيب سرور 
كنوع من أساليبٌُ تشويق المتفرج 
المعرفة القاتل الحقيقى لياسين . 
وأن استخدام الموال هنا قد جاء 
توظيفا لاثارة التشويق لدى 
المتفرج , لكن من الواضح أن 
نجيب سرور لم يقصد هذا 
التوظيف لأن المعروف أن فرق 
الهجانة القديمة كان قوامها الجنود 
السودائيين . معروفة سلفاء 
والهجانة كانت تمشل فى ذلك 
المهد أداة بطش فى أيدى السلطة 
الحاكمة وما أراده نجيب سرور 
من حذف كلمة السودانية يبدو 
وأنه نابع من منطلق قومى فهو لم 
يرد ابراز صورة سيئة للأشقاء 
السودانيين كسأدرات بطش 
وكل. 
هاءا ويحدد الباحث الوظائف 
الدرامية التى برزت من خلال 
استخدام نجيب سرور للأغنية 
الشعبية فى حلت الاحساس 
بواقعية ما يراه المتفرج ودحض 
فكرة ما والكشف عن واقسع 
الشخصية النفسى والتعبير عن 
أفكار الشخصية وكوحدة فاصلة 
لنقلة زمائية وحديثة وخلق مزاج 
نفسى خاص لدى المتفرج 
وكوسيلة لاثارة التشويق 
والكشف عن رغفبات 
الشخصيات وأخيرا التمهيد 


لأحداث درامية . 
© مسرحية قولوا لعين 
الشمس © 


مسرحية « قولوا لعين الشمس » 
هى المسرحية الثالثة فى ثلائثية 
نجيب سر ور عن ١‏ يأسين وببية » 
وتبدأ أحداثها بعد أن نقدت 


«يبية » زوجها ١‏ أمين ؛ الذى 
حل محل « ياسين ؛ الذى قتل فى 
الجزء الأول من الشلاثية 
المسرحية . ود ببية » هنا تلتقى 
د بعطية » الذى يحل محل « أمين » 
مثليا حمل أمين محل « ياسين » 
فجميعهم تماذج بطولية فهى تقول 
عندما ارى عطية لأول مرة : 
أنا متهيالى شفته.. أيوه 
شفته... بس فين وإزاى 
وامتى ؟ أيوه فاكرة بس ناسية . 
ويجدد الباحث تواحى 
الصراع فى المسرحية فى تعارض 
رغبات الشخصيات الأساسية 
ببية وعطية وابنها د ياسين » ابنها 
من « أمين ؛ وابتتها د أميئة » من 
د أمين أيضا » ود حمدى ؛ حبيب 
د أميئة » والصراع هنا يكمن فى 
تعارض رغبات تلك الشخصيات 
مع السظروف الاجتماعية 
المفروضة عليهم . نهم جميما 
يطلبون حياة كريمة تعنى بالانسان 
وآدميته وكرامته لكن الظروف 
الاجتماعية مول دون ذلك » 
وأحداث المسرحية كيا حددها 
نجيب سر ور تجرى فيها بين عامى 
6 و1937 عام الممزهة 
الكبرى . أما الفكرة الأساسية فى 
المسرحية كم| حددها الباحث فهى 
د الخيانة » مثلة فى الاختلافات فى 
تنفيذ مشروع السد العالى وفى 
محاولة اجبار د حمدى؛ على 
التجسس ضد بلاده لحساب 
أعداء مصر لكنه يرفض فيقتلره 
كيا تتمثل الخيانة فى المسثولين عن 


هزيمة يونيو سئة 1951 , 


© توظيف المثل الشعبى 
يي 

ويحدد الباحث عصام الدين 

أبو العلا عددا من الأمثال الشعبية 

التى تم توظيفها فى المسرحية 
وهى : 

(1) ضل راجل ولااضل 
حيطة ١‏ أنا زأبى ضل راجل 
ولاحتى ضل حيطة » 

(1) الضرب ف الميت حرام 
(5) ان عشقت اعشق قمر 
وان سرقت اسرق جمل دان 
سرقت اسرق جمل » 


(4) ياما فى الجسراب 
ياحاوى . دحقة ياما 
يا حاوى فى الجراب » . 
(ه) المكتوب ع الجبين لازم 
تشوفه العين . « اللى مكتوب ع 
الحبين العين لازم تشوفه » . 
() دخول الحمام مش زى 
خروجه ٠‏ يعنى حمام والدخول 
يا أمه مش زى الخروج ) 
(7) اكفى القدرة على فمها 
تطلع البئت لأمها . « البنت 
لأمها زى القدرة وثمها» . 
(4) في التأن السلامة ولى 
العجلة الندامة.. ‏ السلامة فى 
التأن » 

(1) وعد ومكتوب اع 
الجبين . « وعد ومنقوش ع 
الجيين ٠‏ 

أما عن وظائف الأمثال والتى 
نمحددث فى المسرحية فيذكر 
الباحث انها تتمثل فى الكشف عن 
رغبات الشخصيات وتأكيد فكرة 
الموقف من خلال تلخيصها 
والتمهيد لأحداث تالية ونفسير 
أحداث تالية والتأكيد على الفكرة 

الأساسية للمسرحية . 
توظيف الأغنية 

الشعبية © 

ويتتقل الباحث بعد ذلك إلى 
النسوظيف الدرامى للاغنية 
الشعبية في المسرحية متحدئا عن 
أغنية العمل د هيلا هيلا ... 
هيلا بيلا هيلا هوب ؛ التى ترجع 
كما يقسول بعض الباحثين إلى 
العصور الفرعونية . وهى 
الأغئية الوحيدة التى استخدمها 
نجيب سسرور فى المسرحية كما 
استخدم موال « قولوا لعين 
الشمس ما نحماش أحسن غزال 
البر صاسح ماشى » وهو موال 
أخضر , وموال : أناكل ما أقول 
التوبة نرمينى المقادير » وهو من 
الموال القصصى «ياسين 
وببية » . وقد استخخدم كل ذلك 
من أجل التمهيد لبناء خط حدثى 
جديد والشأكيد على ملمح من 
ملامح الشخصية والكشف عن 
الواقع النفسى للشخصية وتحديد 
المزاج العام للشخصية والتمهيد 

الرئيسى فى المسرحية . 


© مصادر المسرحية © 

ويدد الباحث مصادر 
المسرحية فى ثلاثة مصادر هى 
: موال حسن ونعيمة » القصصى 
وأسطورة «ايزيس 
وأوزوريس » الفرعونية 
ود تاريخ مصر الحديثش) ب 
معركة العلمين ‏ حادثة كوبرى 
عباس الذى فتحته السلطة 
الحاكمة لمنع طلاب جابعة 
القاهرة من عبوره إلى قلب 
العاصمة فى مظاهرة احتجاجية 
ضد المستعمرين الانجليز وقد 
سقط العديد من أبنساء الجامعة 

قتى وعرقى وجرحى ٠‏ 

وفى المسرحية يدبر العمدة 
جريمة قتل ٠‏ حسنى ليمنعه من 
الزواج من : نعيمة؛ لكى 
يتزوجها هوء ونلقى ١‏ نعيمة » 
الكثير من صوف القهر الفردى 
من والديها ومن العمدة لكنها 
نصر على البحث عن جثئة 
د حسن ؛ حتى تكرمها بدفنها , 
وهناك امتداد واض إرالقهر 
والقهر الصهيون أيضا . وندرك 
١‏ نعيمة ؛ أن مواسبهة القهر 
بالمظاهرات والكلمات لا جدوى 
منه ونتيجته الحتمية هى اموت 
وتضطر إلى دفن رأس حسن بعد 
أن علمت أن السلطة قند ألقت 
بجثته فى مياه البحر بينها نطلب 
الحوريات منها الصمود, 
والفكرة الأساسية للمسرحية كا 
استخلصها الباحث أو الترجمة 
الفية التعبيرية لماهى : إن 
الكلمة لا تردع قهرا ١‏ بالاضافة 
إلى أفكار فرعية أخرى هى الخيائة 


والظلم والقدر . 
© توظيف الثل الشعبى 
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ويحدد الباحث الأمثال 

الشعبيية التى تم توظيفها فى. 
المسرحية فيه يلى : 

)١(‏ لسائنك حصانك إن صنته 
صانك وان ختته خانك « أصل 
اللسان ده حصان تصونة ماتنهان 
وتميئه ماتنصان وكل قول 

بميزان » 
(1) أردب ماهو ليك ليه 


تشوف كيله دتتك حتعفر 
ويكلفوك شيله . 

(5) اكسر للبنت ضلغ يطلع 
لها اتنين . «تكسر لبنتك ضلغ 
يطلع ا اتنين » 
() حكمالقوى عم 
الضعيف . « حكم القوى فى 
الضعيف » . 


(0) كلام الليل مدهون بزيدة 
يطلع عليه النبار يسيح ١‏ قالوا 
للمرحوم كلام مدهون بزيدة » 

(5) جبتك يا عبد الممين تعبنى 
القيتك يا عبد المعين ننعان « مين 

يعين عبد المعين » 

() المكتوب ع الجبين لازم 

تشوفه العين « مقادير مكتوبة لينا 
ع الجيين » 

(4) اللى يشوفء بلوة غيره 
تبون عليه بلوتبه « اللى يشوف 
بلاوى غيره بلونه بتهون عليه . 

(4) الفاضى يعمل قناضى 
٠‏ ادى الفاضى عامل قاضى » 

)٠١(‏ يموت المعلم ولا يتعلم 
بس يموت المعلم ولا يتعلم » . 

)١١1(‏ اللقمة الهئية تكفى مية 
د اللقمة الطنية آهى برضه نكفى 

مي 

وفد حدد الباحث وظيفة المثل 
الشعبى فى المسرحية فى نقد فكرة 
ما ودحضها وتأكيد الفكرة 
المطروحة عبر الموقف الدرامى 
والانصاح عن حال الشخصية 

والتمهيد لأحداث تالية . 
توظيف الأغانس 

الشعبية © 

وفى هذه المسرحية يرصد 
الباحث عددا من الأغانى الشعبية 
التى تم توظيفها درابياى 
مسرحية « منين أجيب ناس » 
ومنها أغان لعب الأطفال وأغان 
الياحة ( العديد) فن أجل 
تلخيص. الفكرة المعبر عنها من 
خلال الموقف الدرامى لتأكيدها 
والكشف عن الواقع النفسى 
للشخصية والتمهيد لموقف دراي 

تالى . 

كما جاء توظيف الموال غير 

القصصى البغدادى والأعرج من 


أجل التأكييد على ذكرة تحسل 
المسئولية المطروحة خلال الموقف 
السابق للموال والتمهيد لموقف 
درامى تالى والتأكيد على الفكرة . 


وجاء توظيف الموال القصصى 
أدهم الشسرتاوى ب حسن 
ونعيسة ‏ من أجل التعبير عن 
رغبة الشخصية واللنأكيد على 
الأفكار الهامة وتبرير الرغبة 
الدرامية للشخصية وعرض فكرة 
ما واثارة التشويق لدى المتفرج . 
© التسوظيف الدرامس 
لأسطورة ايسزريس 
وأوزوريس 
كما تحدث الباحث عن 
التوظيف الدرامى لأسطورة 
«ايزيس وأوزوريس »؛ مثلا فى 
رحلة نعيمة للبحث عن رأس 
حسن الشبيهة برحلة ايسزيس 
للبحث عن أشلاء أوزوريس 
والاثنان قد قتلا ظلما بفعل الغدر 
وان اختلفث وتائع الرحلتين 
لكن الوظيفة الدرامية لفكرة 
رحلة البحث فى المسرحية هى 
جرد قالب تكنيكى الفرض منه 
طرح الفكرة الأساسية للمسرحية 
وقد برر نجيب مسرور هله 
الرحلة من خلال قص نعيمة 
لماضيها تبريرا دراميا وافيا . 
كلمة أخيرة 
وينبى الباحث عصام الدين 
أبو العلا دراسته الحادة بتأكيده 
على أن نجيب سرور قد نوع من 
استخدامه لبعض أشكال الأدب 
الشعبى من أمثال شعبية وأ أغان 
شعبية وأسطورة المستخامة فى 
سر حه لتشكل عير 58 
التسييج الدرامى العناء 
39ت هذه الأشكال 5 
العديد من الوظائف الدرامية التى٠‏ 
عبرت بصور مختلفة عن الافكار 
والشخصيات والحدث خير 
تعبير . والباحث بذلك يكون قد 
قدم دراسة جادة متميزة تعتبسر 
بحق إضافة نقدية القت المزيد من 
الضوء على بعض أعمال الشاعر 
الفنان نجيب سرور . إضافة 
جديرة بالتقدير : " 
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دراسات فى المسرح 
دكتور: أمين العيوطى 
عرض : مجدى فرج 


ما يزال الصراع الكبير دائراً 
بين المنبجين الأساسيين فى الأدب 
الحياة . الأول يرى الأدب 
نشاطاً ذهنياً لا علاقة له بالواقع ٠»‏ 
والشان ‏ على نحى ما أنجز 
معلمنا العظيم طه حسيين ‏ يرى 
:لادب وظهراً من مظاهر الحياة 
الإجتماعية . فكما يمتاج الإنسان 
إلى المأكل والمشرب » فإئه يمارس 
العملية الفنية والأدبية بنفس 
درجة إحتياجه لممارسه حياته 
وإستمرار بقاؤه . 

بتفصيل آخرء هناك دائيماً 
صراع بين المنبج السلفى الثالى 
فى تفسير الأدب والفن والذى 
يرى العملية الأدبية نشاطاً متعالياً 
على الواتع لا يجب الزج به فى 
معترك الحياة ؛ وأصحاب هذا 
المنبج يعبضون على تحليل الأدب 
من داخله , وهم فى الأغلب 
الأعم يبحشون فى مجموعة 
نوازنات شكليه جمالية داخل 
العمل الأدى . وهم يتجولون 
من الإيمان بمدرسة الفن للفن إلى 
الإمان بالشكل وغلبته على 
المضمون . ثم إلى الأيمان 
بالمدرسة البنيوية فى النقد . أما 
المج الآخر فهو المنبج المادى 
(العلمى) اذى يسرى الأدب 
نشاطاً خلاقاً من أنشطه الحياة » 


بل يرى الأدب فى علاقه جدلية 
مع الواقع , علاقه تأثير وتأثر » 
حيث يدفع الأدب بالإنسان إلى 
مزيد من السيطرة على الواقع . 
ومزيد من الحرية . والحرية هنا 
لا تعنى إنفلاتاً فى السلوك . بقدر 
ماهى الوعى الجمعى ( الذى 
يكتشفه الأدب ) بوجوب تطوير 
الواقع الإجتماعى بشكل دائم 
ومستمر . 


وحتى دماء الشكلء 


إستطاعوا أن يققدموا إكتشافات» 


جيدة وخلاقة لعالهم الذى 
ينتمون إليه » تعبر عنها أعمالهم 
الفنية » أكثر نما تعبر عنها 
دراساتهم التقدية . 
يقف الأستاذ الدكتور أمين 
العيوطى فى النطقة المنوسطة بين 
هاتين المدرستين . فإنجازاته 
الروائية «الصمت والصدى» » 
«لسالى الشمس» و «ليل الطير 
الغريب» . تكشف عن إفلاس 
البرجوازية المتوسطة وإنبيارها 
الحتمى . وتخلق بالفسرورة 
علاقه جدلية بين الأدب والحياة » 
أما إسهاماته النقدية فعلى الرغم 
من أنها لا تضرب برأى مباشر فى 
قلب المجتمع , إلا أنها تقدم 
اطروحات تتسم بقدر وافر من 
الحسداثة والجب.. والإبتكار . 
هذا . فضلاً عن ترجماتد المتعدده 


والمتألقه . وأخص بالذكر منها 
ترجمته لكتاب «معنى الواقعية 
المعاصرة؛ دلجورج لوكاتش» 
الذى يعد من ألمع نقاد أوروبا فى 
تطبيق المنبج المادى العلمى على 
النشاط الأدبى والفنى . 

ودراسته الجادة «دراسات فى 
المسرح؛ تكشف عن قدرنه 
المبدعه فى إكتشاف عناصر الجمال 
فى الشكل الفنى . 

تنقسم هذه الدراسة إلى سبعة 
أقسام . 

يناقش القسم الأول قضية 
«المسرح العربى يبحث عن هويه» 
فبعد مقدمه اضافية حول 
الإجتهادات الخاصة ببدراسه 
المسرح العربى يدءا يبعض 
الكتاب الغربيين , الذين يرون 
أن الدراما ليست من الفنون 
العربية الأصلية . ثم رأى بعض 
الدارسين العرب تمن يرون نفس 
الرأى السابق , يتتقل إلى رأى 
كل من نعيم المقدورى (الجزائر) 
وعبد الكريم برشيد (المشرب) 
اللذان يحسمان رأيهما بأن الشكل 
المسرحى الذى ورثناء عن الغرب 
ليس هو الشكل الوحيد ؛ ثم 
يستعرض بعد .لك رأى الحكيم 
وتأرجحه بين المضمون تاره 
والشكل تاره أخرى » وتجاربه فى 
هذا المجال » ثم أخيراً يتعرض 
لرأى د. يوسف أدريس وتجربته 
الرائده «الفرافير» ثم سعد الله 
ونوس فى مسرحيته وحفله صخر 
من أجل ه حزيران؛ , وأخيرا 
تجارب عز الدين المدنى فى 
تونس » ويوسف المسان فى 
العراق بإنجاه مسرحه الدراما أى 
وضعها ضمن توالب شعبية 
لا تحرج عن السامرء 
أو الأراجوز أوخيال الظل » 
أو حلقات الذكر أو الجاكى 
والمقلد والمداح . . الخ . حتى 
يصل إلى القول بأن فنوننا الشعبية 
تصلح أساساً لإقامة مسرح عرى 


دوهذا الإتجاء لا يعنى 
بالضرورة لعزة قومية ضيقة ع 
فلا بأس أن تتعايش هذه 
الأشكال المسرحية . لكنه فى 


أساسه يمثل إتجاهاً صحياً نحو 
تأسيس مسرح له هوية عربية 
متميزه» . 

ومع ذلك . يبقى الرأى أن 
هوية المسرح العربى لا تعنى 
شكلا عربيا للمسرح . بل تعنى 
فى الأساس قضية الظرف 
السياسى والإجتماعى الذى 
يعيشه هذا المسرح العربى ؟ ماذا 
يقدم ؟ وإلى أى قوى إجتماعية 
ينحاز؟ . 

إن الإجابة على هله 
التساؤلات تحسم هويه وإلتهاء 
وشكل المسرح العرى . 

أما القسم الثاى فهو درباعية 
نجيب سرور) ؛ يفسع فيه 
د. العيوطى تصنيفا لأعمال 
نجيب سرور فى تمائل مع شكل 
الرباعيات اليونائية الى كانت 
تقدم فى إحتفالات «اللينايا» و 
«الديونيسياء , والرباعية هى 
ثلاث مسرحيات تراجيدية 
يجمعها شخصية واحدة, 
والرابعة «ساتيرية» , أو ما يمكن 
أن نطلق عليه كوميديا . ويتنيع 
د. العيوطى مراحل حدوته 
ياسين وبهيه من خلال أعمال 
نجيب سرور دياسين وبهيه) و دآه 
ياليل ياقمر» و «قولوا لين 
الشمس» ثم دياببيه وخبرينى» . 
ثم يكشف بعد ذلك عن ذلك 
التناغم والتئاسق الشديد بين 
رباعيات اليونان (ايسخيلوس 
وسونوكليس ويورسسدس) 
ومثيلتها عند نجيب سرور . 
وهوتنا سق يكشف عن جماليات 
شعر نجيب المرسل , ما حدا 
بالدكتور العيوطى أن يتابع 
مراحل تطوره الفى من داخل 
أعماله , جماليات الحدث 
والشكل , أكثر من كونما تمرداً 
فكريا عاجزا . على نحو ما تنتهى 
كل تراجيديات اليونان . 

فى القسم الشالث يتناول 
الكاتب بالدراسة (الرؤيا 
والشكل فى «ليالى» محمود دياب) 
«دراسة متحليلية» . حيث يتب 
لحظه السحر التى قرر فلاحو 
دياب القيام بها بوعى حتى 
انخرطوا فيها وتفجرت من خلال 


هذا الإندماج مأساتهم . مأساه 
واعهم الذى يعيشونه . وهو 
يرصد لحظات تطور الدراما من 
خلال الحدث المسرحى . ومن 
خلال الصراع بين عناصر هذه 
الدراما الرائعة » وتتحول ليالى 
حصاد محمود دياب إلى مدينه 
فاضلة حيث يستعيد كل طرف 
من أطراف الصراع قواه العقلية 
مؤمنين بالمثل الأعلى وبالأمل فى 
إشراقه المستقبل . 


والواقع أن مسرحية ليالى 
الخصاد هى أكثر أعمال المسرح 
المصرى إقتراباً من فكره ا 
التى طرحها ييوسف أدريس فى 
نظريته (نحو مسرح مصرى) ١‏ 
إنها أكثر إقترابا من عالم السامر 
عن إنجاز يوسف ادريس نفسه 
(الفرافير) بالرغم من تفجر 
الموهبة فى عالم الفرافير . 

غير أن ليالى الحصاد تبقى فى 
النباية اطر وحه كبرى . تجادل 
الواقع الإجتماعى تأثير فيه وتأثرأً 
به وتطرح من خلال هذا 
الجدل الاق رؤى وأفكار 
إيجابية تقود المجتمع نحو الأفضل 
والأحسن والأكمل . 

فى القسم الرابع يدرس 
الكاتب مسرحيه درحلة حنظلة» 
للكاتب السورى سعد اله 
ونوس , وهى رحلة يمر بها 
حنظلة بين تهارب عديدة لكنه 
لا يفقد حكمته وبصيرته » إنه 
شخصية أقرب إلى عالم الحرافيش 
والفرافير والعيارين والشطارء 
هى رحلة إلى الحكمة والسمو 
وإن إنتحذت شكل الفارس 
أو بعض ألوان الكوميديا الهزلية 
الرخيصة , لكنها هزلية تكشف 
عن قدره ونوس على البثاء الففى 
اليد . 

يتضمن القسم الخامس فى 

1 م أطروحه فى هذه 
العراسات المسرحية (شيكسبير 
وألف ليله وليله) إذ يماول 
الكاتب بجرأة البحث فى العلاقة 
المحتمله والممكنه بين شيكسبير 
وألف ليلة وليلة من خلال 
مسرحيته «ترويض الشرسة»؛ , 
فهويرى أن هذه المسرحيه أصولاً 


فى ألف ليلة وليلة » ولا يستبعد 
إمكان تعرف شيكسبير على بعض 
حواديت ألف ليلة وليله . 

يقول د. العيوطى فى 
صاا1١‏ دولعل هذا يطرح 

علينا سؤالاً ما إذا كان بس 

الدتيق مجرد صدفهء أم أن 
شيكسبير اعتمد على بعض 
الحكايات الشعبية الإنجليزية كما 
كان يفعل بمصادرة الأدبية 
والتاريخية التى حوفا إلى 
تراجيديات وتاريخيات , أم أن 
ألف ليلة وليلة ربما كانت المصدر 
الذى أخذ عنه» . 

كذلك يدرس د. العيوطى 
ذلك التطابق بين جان (حلم ليلة 
منتصف صيف) وجان (ألف ليلة 
وليلة) وهو يرى تطابقا رائعا 
بين الاثنين » من خلاله يكتشف 
امكانيته إطلاع شيكسبير على 
الليالى العربية . 

هذه الاطروحة على هذا 
النحو تكشف عن تأمل بارع 
وخيال نقدى مبدع . بل هى 
تمتاج فى الواقع إلى فريق عمل 
من علماء الأدب والمسرح . 

يطرح القسم السادس قضية 
المسرح السياسى ١‏ ولا يعنى به 
نقط ذلك الشكل الجديد من 
الدراما الألمائية التى نشأت فى 
أعقاب الحرب العالمية أوفى 
أمريكا إبان أزمه 19178 
الإقتصادية . 

بيدأ د. العيوطى دراسته 
حيث نشأت الدراما الاغريقية 
تعبيراً عن ذلك التفاوت الطبقى 
الكبير بسين طبقتى الأشراف 
والعبيد . وكان كتاب المسرح 
الاغريقى الكبار تعبيراً 2499 
عن إنتماءاتهم الطبقية » وهو هنا 
يرى الدراما بمنظور التفسير 
المادى للتاريخ » كذلك يرى فى 
المسرح الاليزابيئى (وعلى وجه 
أخص شيكسبير) ذلك الصراع 
الحادبين المجتمع الإقطاعى وبين 
المجت الرأسمالى الذى كان 
0 ذاته . سواء عن 
طريق الثورة الفرنسية (بعد 
ذلك 1784 أو مسن خلال 
الوسائل الدستورية فى إنجلترا فى 


487 . وأبرز النماذج على 
ذلك «الملك لير» حيث يرى فيها 
«جورج لوكاتشء الحركات 
والإتجاهات الخلفية النمطية التى 
تبرز بشكل قوى إشكالية العائلة 
الإقطاعية وإنبيارها - 

ثم ينتقل بعد ذلك لمناقشه 
المسرح السياسى بشكله المتعارف 
عليه والذى نشأ فى ألمائيا فى 
أعقاب الحرب العالمية الأولى » 
وكيف واجه صعوبات حتى 
تأكدت رسالته . ويرتبط بهذا 
الفن المسرحى السياسى المبباشر 
المخرج العظيم «ايروين 
بيسكاتورء الذى استطاع أن يعيد 
توظيف الكثير من عناصر الفن 
كالأفلام السينمائية : التسجيلية 
واللاذتات والشرائح الزجاجية 
عالم المسرح 0 تلك هى 
البدايات التى أنشا عليها 
بريخت ‏ فيا بعد مسرحه 
السياسى التعليمى حتى وصل به 
إلى وضع نظرية جديدة لا تف 
فى الواقع ضد أرسطو أو تخطىء 
انجازه المبقرى . بقدر 
ما تضيف إليه بُعدا جديداً هو 
بعد الوعى الإجتماعى فى فن 
الدراما . 

لقد هاجم بريخت كل أفكار 
اصرح 0 


اللغبة السرحينة ولسرارما 
الفنية . 


ثم يتتسع د. العيوطى مسار 
المسرح السياسى فى أمريكا 
بعدذلك وإنتقال العديد من 
الفنانين إلى أمربكا لإنشاء هذا 
النوع المسرحى » كليفورد 
أوديتس» (فى إنتظار اليسار» و 
د تشارلس ووكره ... الخ . 

بعد هذا التمهيد التاريخي 
يتتقل بئا الكاتب إلى دراسه 
المسرح السياسى فى السوطن 
العرى . حيث يبدأ «بالثار 
والزيتون: لألفريد فرج . إذ 
يرى فيها مسرحاأ تحريضيا يستفز 
الجمهور إلى التحرك ضد 
الرأسمالية التى نسجت خيوط 


مؤامره فلسطين؛ وضد 
الإمبر بالية » والنازية الصهيونية 
الجديدة . سعيا إلى تغيير هله 
الظروف بالقوة . 

كذلك يرى فى مسرحية سعد 
الله ونوس دحفله سمر من أجل م 
حزيران تحريضا وإستغفزازاً 
للمتفرج حيث يجد طرحاً حاداً 
لقضاياء الجوهرية يمفزه إلى 
التحرك ضد الأعداء الذين 
ينآمرون عليه , فى الداخل 
والخارج معاء ضد قوى القمع 
التى تخرج فى نباية المسرحية من 
بين صفوف المتفرجين لتكم 
الأصوات الحرة التى إندلعت من 
فوق خشبة المسرح . 

ثم أخيرا بناقش مسرح 
الحكواق فى لبنان ., الذى يسعى 
إلى الوصول إلى وعى مششرك 
لمنطلبات الظرف والواقع » وهو 
ما كان لى الدوام هدف المسرح 
السياسى . 

يتضمن القسم السابع قدراءة 
جديدة لمسرحية هاملت «قناع 
هاملت » . إذيرى أن هاملت قد 
قرر أن برتدى قناعاً ليواجه به 
الفساد فى المملكه , فبعد لقائه 
بالشبح يتخد قراره « أن أتظاهر 


بغرايه الأطوار, (الفصل الأول ٠‏ 
المشهد الخايس . ؟75١)‏ 
ص 16 . بهذا يعيش داخل 


هاملت هويتان منفصلتان : وجه 
يواجه به وجوه العام . وذاته 
الحقيقية التى يخفيها عن الأنظار . 
غير أن المفارقة الامة كما يرى 
د. العيوطى أن هاملت يسرتدى 
قناع الفساد العقلى . فى حين 
ترتدى الشخصيات الأخرى قناع 
البراء» . وتحت هذا القناع يظل 
هاملت النقاء الكامل » 
والآخرون الفساد كله . إنه 
يقلب العصر ظهرا لبطن وهو 
يمشل دورين : دور المجنون » 
ودور الراصد المحلل ؛ وى 
تردده بين الدورين يثبت هاملت 
أنه ممثل رائع . 


هذا المدخل النقدى يعيد 
د. العيوطى قراءة هاملت . حتى 
يصل إلى أن تارجح هاملت بين 
العقل والجنون ء, بين النبل © 
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والبراءة . بين عالم الروح الرفيع 
وبين عام المادة الفاسدة الدنىء 
يتجاوز هاملت حقيقة إلم أمه , 
لأنه يجمع فى نفسه المفارقة التى 
تسود كل العام الذى تصوره 
المسرحية . 

والتصور النتقدى الذى 
يطرحه د. العيوطى يدفع بباملت 
إلى مناطق التامر والمناورات » 
ويدرس خطوط الهجوم والدفاع 
بين هاملت وعصره . . وعلى 
الرغم من هذا الإجتهاد اللماح 
الذى يطرحه د. العيوطى . 
إلا أنى أسمح لنفسى بأن أختلف 
قليلاً حوله . 

لقد فقد هاملت ‏ فى الدراما 
الاليزابيئيه ‏ وضعا إجتماعيا 
محترما كان واجبا أن يحظى به » 
على نحو ما فقدت اليكثرا فى 
الدراما الإغريقية وضعهسا 
المحترم , وقد سعت اليكستر 
الإستعاده وضعها الإجتساعى 
المفقود بواسطه وسائل مباشره » 
بلا مشاورهأو تآمرءأما 
هاملت ‏ حيث عاش فى عصر 
فقد نبله فقد إستخدم المناورة 
والتآمر متوسلاً بذلكللرصول إلى 
حقيقة مقتل والدة » وعندما 
يقبض على هذه الحقيقة يخلع عن 
نفسه ذلك القتاع البذىء الذى 
تحدى به عصره البذىء » ويعود 
سيرته الأولى » حيث الطهارة 
والثقاء والتبل هى القسمسات 
الجومرية التى تتسم بها 
شخصيته . وما موته فى العهاية 
سوى إحتجاجاً صارخاً ضد هذا 
العصر العفن الذى عاش فيه . 

إن القناع هنا محرد وسيلة 
لإكتشاف القواعد التى تحكم هذا 
العام الماجن العربيد » وما كان 
يستطيع أن يتعرف على هذا العالم 
بغير هذا القناع . 

لقد رحل ينا د. العيوطى 
ضمن عوام مسرحيه عديدةء 
شديدة التنوع والخصوبة . رأينا 
فيها معه العديد من عناصر الخير 
والجبال فى المسرح الأغريقتى 
والأوروى (عصر النهيضة) 
والمسرح العربى ؛ وهى رحلة 
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قراءة فى مسرحية 
محاكمة رجل مجهول 


مسرحية : د . عز الدين اسماعيل 
عرض وتحليل : أحمد عبد الرازق أبو العلا 


الخطوط الرئيسية 
لعقدة ال مسرحية 

* فى الفصل الأول وتحت 
عنوان الإتهام نرى المنظر « عبارة 
عن صالة مضاءة ؛ وكذلك 
المسسرح ؛ وإن كان عمقه 
ضبابياً ؛ من عمق المسرح يأن 
رجل ستعرفه بإسم المنهم » . 
يقف على المسرح يتحدث إلى 
المشاهدين ؛ فيتحاور معه رجل 
من المشاهدين ؛ ومن خلال هذا 
الحوار يظن الناس أن الرجل 
المجهول الشخصية مافون 
ومتمرد ويريد أن يشيع الفوضى 
بين الناس ؛ بل ظنوا أنه 
جاسوس خائن وربما يشال على 
أن على أسرار الناس ؛ 
وتكثر الأتبامات فيطلب تشكيل 
محكمة من الناس لمحاكمته ؛ 
وتتكون المحكمة ‏ بالفعل ‏ 
لمحاكمة الرجل المجهول ؛ من 
القناضى ورجلين اخسرين همسا 
عضو اليمين وعضو اليسار 
وهؤلاء هم شخصيات الفصل 
الأول . 

ويقوم القاضى بسؤال المتهم 
عن شخصيته بعد أن يعرفه أنه 

؛'والقانون معه ؛ ويطلب 

بأن يأتى بمن يدافع عنه ؛ فيرفض 
الرجل المجهول ؛ ويقف المدعى 
موجها الإتهامات إلى الرجل 
المجهول . 
هذا المتهم الماثل بين يديكم » 
إنسان مجهول النسبة 
رجي أفاق . . بيغى فى الارض 
فسادا 
هبط اليوم مد يتنئا ؛ لا نسرى من 
أبن 


يبدو فى مظهره دمثا ؟ لكن دماثته 
الوا 

تخفى روح الحقد الأسود فى 
أعماقه 

روح النقمة . 

يلقى بالأسثلة الساذجة البلهاء 

كى يخفى عنا مكره 

يسأل دوماً عما لا يعنيه 

يستوقف من يلقاه فى أى مكان 

فيشتت بالأسثلة المسمومة عقله 


ونرى القاضى يناقش الرجل 
المجهول عن الأسئلة التى كان 
يسأل الناس عنها » فيحدد هذه 
الأسثلة فى سؤال واحد : 


-أى الطرقات يسلكها 
للوصول إلى ان الحاشد 
فى القاعة التى أتى إليها . 
ويواصل المدعى اتهامه 
قائلاً : 
حاول هذا السيد أن يتسلل بين 
جبوع الئاس البسطاء 
فى كل قرى الوادى 
فى حارات المدن وبين أزقتها 


الع م عن 
بهم ؛ عن مسكتهم ؟ ويئفى 

الرجل ل المجهول ذلك عن نفس 
محدداً أنه كان يبغى معرفة أخبار 
الحرب هنا لك خلف الأبواب ؛ 
ويؤكد له القاضى أن ذلك يشير 
الريية . 

ويواصل المدعى إتبامه للرجل 
المجهول قائلا : 
حين بحثنا فى مكتبة المتهم الماثل 
بين يدب 
ا 
استجلبها من جهة مشبوهة . 
تحوى أقوالاً مشبوهة . 


ول ينفى الرجل المجهول ذلك 
عن نفسه ؛ بل يؤكده قائلاً أنه 
كونها من قوت يومه ( لكيما تقتات 
الروج ) . 

ويواصل الإدصاء إتبامه إلى 
الرجل المجهول محدداً أنه تيين أن 
للمتهم أنصار فى بلدان أخرى ؛ 
رفضوا العالم كله واعترقوا 
بتمردهم . وهم يرفضون كل 
شىء؛ ولاشىء سوى 
الرفض ؛ ويسأله القاضى عن 
علاقة ذلك بالمتهم ؛ فيجدو أن 
المنهم فوضاوى منهم ؛ يبغى أن 
يسار نظام الكون لتسود 
الفوضى . 

وينهى المدعى دعوته ليسأله 
القاضى عن طلباته فيحددها فى 
طلب إعدام المجرم لما يثيره من 
فوضى لأنه يزعزع فى الناس 
عقائدهم . 

وفى هذه اللحظة تدخل امرأة 
إلى المسرح صارخة على ولدها : 
ويل لو أعدم . . ويل لو أقدم 

* نمسا سبق ب ومن خسلال 
السرد السريع لأحداث الفصل 
الأول نلمس ذلك الصراع بين 
الشخصيات ؛ فالرجل المجهول 
يحاول أن يضم الئاس إلى صفه 
من أجل إثبات وجوده الإنسان ؛ 
فوجوده مرتبط بوجودهم ؛ 
ووعية مرتبط بوعيهم . 


ولكنه يفاجىء بثلك 
الملحكمة. التى شكلت 
لمحاكمته ؛ آخلة شكل الصراع 
وهيئة التحدى , من أجل تنيت 
الأتبام واعدامه فى نباية الآمر . 
ولقد تعمدت أن استحضر كل ما 
ذكره (المدعى) من إدعاء ضد 
الرجل المجهول ‏ الذى أصبح 
متهم| ‏ بهدف التعرف على طبيعة 
الصراع القائم وكذلك التعرف 
على المسببات الحقيقية لما يدور 
حول الشخصية المحورية وأعنى 
هاشخصية(الرجل 
المجهول ) . 

ففى هذا الفصل يتضح 
الصراع الأكثر ضراوة بين المتهم 
( الرجل المجهول ) وبين المدعى 
الذى يحاول تلفيق التبهم 


للرجل ؛ على غير حقائق يقيئية 
ونسواصسل سلسلة الأحسداث 
المنطقية لعقدة المسرحية لكى 
نكمل الخطوط الرئيسية لما ؛ 
وذلك بعرض أحداث الفصل 
الثان والأخير والذى كتب نحت 
عنوان (الدفاع) وكما هو اضح » 
فإن هذا الفصل يعتبر الرد الفعلى 
على الفصل الأول. كون 
أحداث الأول تقوم على الإتهام . 
ولكن مَنْ سيكون ثلا للدفاع 
عن الرجل المجهول ؟ . 

* الرجل المجهول ‏ فى هذا 
الفصل ‏ يحدد للقاضى أنه يشعر 
بالغبطة لأنه قد عرف لنفسه صفة 
خاصة لم تكن له من قبل وهى 
صفة الإتهام بجريمة ٠‏ ويستسر 
الرجل المجهول (المنهم) متحدئا 
إلى الجمهور : 
موتفئا هذا ياسادة ليس جديداً . 
رجل من أبناء الشعب ( ويشير 
إلى نفسه ) , 
متهم بإسم الشعب ( ويشير إلى 
الجمهور ) . 
ليس جديدا 
لكن يبدو أن النسيان محا آثار 
الماضى 
ندعون الآن أذكركم ء 
سأذكركم . 

ويضاء المسرح حتى عمقه » 
لثرى شخصيات جديدة نزيد من 
حدة الصراع أو بمعنى آخر 
تبلور فكرة الفصل الأول ٠‏ تأ 
هذه الشخصيات متصارعة 
مجسدة أمام الأعين تلك المقارنة 
بين ما يحدث اليوم من ظلم 
وإضطهاد وما يحدث من حاكمة 
للضسير الإنسانى الواعى ‏ إن 
صح التعسير وماحدث 
بالأمس . 


- فنجد المسرح «يُضاء حتى 
عمقه فينكشف المشهد عن جمهور 
غفير يجلس فى صحن جامع ؛ 
ملتفا حول زاوية المسجدء 
ونرى السراوى بقص عليهم 
إحدى الحكابيات عن ملك 
الفرس الأعظم (جشيد) ؛ على 
البعد نرى شيخا بسيط المظهسر 
مهيب , ستعرفه بإسم ( أبى ذر 
الغفارى ) » . 


فى هذا الفصل يتعرض 
الكاتب د. غز الدين إسهاميل 
اشخضيدين ...من اشخصيات 
التشاريخ الإسلامى , كانا لما 
موقفاً محددا تجاه السلطة . بمعنى 
أنهها كانا مثلان الضهير الواعى ‏ 
فى ذلك العهد ‏ وقد لافا من 
ألوان الأضطهاد والسذاب 
ما جعلههما ضحايا للوعنى البذى 
يكشف عن مواطن الخراب . 

هاتان الشخصيتان هما : أبو 
ذر الغفارى وسعيد بن جبير . 


» لجأ الكاتب إلى التاريخ 
ليسقط عليه بعض قضايا الحاضر 
والعودة إلى التاريخ ها أسباب 
ثلاثة : 

فنية وأسباب عامة وأسباب 
نتعلق بالنواحى الوطنية9؟ , 

والشخصصية الأولى وهى 
شخصية «أبو ذر الغفارى» تعتبر 
المعادل الموضوعى 

- إن صح القول ‏ لأزمة 
أو لشخصية الرجل المجهول 
«المتهم, والذى يمثل فى 
المسرحية ‏ وكما ذكرنا ب رمز 
الضمير الواعى الذى يماكم . 

وكذلك شخصية «سعيد 
بن جبير» فالأول كانت فلسفة 
حياته ‏ كما جاء فى التاريخ ‏ 
تكمن فى هذه العبارة : 
دما يسرن أن عندى مثل أحد 
ذهب ! 


لقد عرف طريقته فى أنفاق 
المال بألا يستأثر به قلة ؛ فأنكر 
على (عثمان بن عفان) وعلى ولاة 
بنى أمية أمشلاك القصورت- 
والضياع ؛ ودا إلى حق الناس 
فى أموال الدول ؛ وحدد أن 
الاسلام لا يحارب الثروة العامة 
والخاصة وإنما يحارب تجرد بعض 
الناس منها » وتجمعها فى أيدى 
بعضهم ؛ وبذلك أطلق عليه 
الإشتراكى الأول . 

- وثرى فى هذا الفصل 
الصراع بين أب ذر الغفسارى 
الذى يمثل (اليسار الاسلامى) 
ومعاوية بن أى سفيان الذى يمثل 
(اليمين الإسلامى) فمعاوية 
يوجه اتهامه إلى أى ذر قائلاً له : 


تدعو الناس إلى الفوضى 
وتؤلبهم ضد الوالى ٠‏ .. 

فيرد عليه أبو ذر قائلا : 
ماوليت عليهم كى تستائر أنت 
وأمثالك بالثروة 
ويموت الناس جياماىق 
الطرقات . 

فلا بملك «معاوية؛ أن يفعل 
شيئا لأبى ذر مقابل هذا ا هجوم 


حتى لا يغضب جماهير الشاس 
الملتغين حوله , لم يملك إلا أن 
بوجه إليه عيمة اعتناقه ديانة 
( مزدك ) وهى ديانة مْنْ يعتنقها 
يعتبر مرتدا عن الإسلام ويحق 
موته ٠‏ ولكن الغفارى ينفى عن 
نفسه التهمة . 

فلتعلم أنى لم أخرج عن دين الله 


م أنعلم من أحد شيثاغير رسول 
لله 


عاش رسول الله فقيراً 
هذا مثلى الأعلى 

ويصر (معارية) على إتهامه 
فتكون نهاية الرجل النفى إلى 
الربدة فى الصحراء هو أسرته , 
حيث قضى حياته هناك دبنى 
مسجدا وعاش حتى مات هناك . 

* وتأق الشخصية الأخرى 
التى تمدل ‏ كذلك ‏ المعادل 
الموضوعى لما يدور فى نفس 
الرجل المجهول , أولما يعادل 
الفعل الحقيقى عند الشخصية ؛ 
وأقصد بها شخصيته (سعيد بن 
جبير) والتى يجدد المؤلف موتفها 
لحظة مواجهنها للحجاج ؛ 
نسعيد بن جير قد هاجم ظلم 
الحجاج بالسيف والكلمات ؛ فيا 
كان من الحجاج إلا أن أستدعاه 
إليه ليرى أمره ؛ فيسأله الحجاج 
عن سبب خروجه عن طوعه 
فيقول له سعيد : 
من أجل الئاس خرجت 
من أجل المظلومين المندحرين 
من يعقد السنتهم الخوف . 

- ويشتد الصراع بينهما مما 
يجمل الحجاج يأمر السياف بأن 
يقطع رقبة (سعيد) وبتم تفيل 
ذلك ويُعدم سعيد بالسيف . 

وبمد أن يغرض لنا المؤلف 
ذلك الصراع الذى قام من قبل 


بين أبى ذر الغفارى ومعاوية ؛ 
وبين سعيد بن جبير والحجاج بعد 
أن يعبرض لنا هذا من خلال 
البطل الرئيسى ؛ يتساءل فى نهاية 
المسرحية : 

هل أعدم نفياً فى الصحراء 

مثل أب ذر ؟1 

أم أعدم قتلاً بالسيف 

مثل سعيد بن جبير ؟! 

هله الهاية تجعلنا نضع أيدينا 
على إجابة السؤال الذى تطرحه 
امسرحية : على مَنْ بقع الإام ؟ 
لنعرف أن الإجام بقع على كل 
عقل واعى يعبر عن وعيه بأى 
صورة . 

»» الرجل المجهول 

والإيقساع التراجيدى 
المصغر : 

* لو امتبرنا (الرجل 
المجهول) رمزا للإنسان ؛ فإننا 
سنجده يجاهد ليحقق أحساسه 
بالحياة الإنسائية من حيث أنها 
قيمة , يتتزعها من الواقع الخاوى 
الذى يحيط به . ولكن رفيسة 
الانتزاع هله ورغبة الخلاص 
لا تجد فى نفس الإنسان الوسائل 
النى بها يستطيع مواجهة هذا 
التبار القاتل لآدميته , وتلك هى 
المأسساة التى تكمن سن وراء 
موضوع المسسرحية ؛ ولكن 
(الرجل المجهسول) يلجأ إلى 
التاريخ كسم أراد المؤلف - 
ليذكر أحداثاً أراد أن يطابقها 
بالواقع الذى يعيشه ؛ فجعل منما 4" 
رسزا لكل ما ممدث . ولكل 5 
ما يرنو إليه نظره من رؤية العدالة ى 
والحرية والمساواة ومقاومة الظلم 
وفيرذلك . 
وهذا ما يظهر لنا الصراع 
القائم بين شخصيات المسرحية . 

فأحداث المسرحية تشير أمام 
القارىء العديد من الأسئلة التى 
قد تأخل طابماً جدلياً مميزاً عن 
علافة الإنسان بنفسه وبالسلطة 
وكذلك بين أن يكون الإنسان حر 
الإرادة وبين أن يكون مسلوب 
الآرا اده ؛ كل هله الأشياء 
تطرحها أمامنا المسرحية ولكن فى 
نطاق محدود من التجرية الإنسائية سه 
المتكاملة . ٠.‏ 
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* وستحاول الاتتراب من 
الشخصية المأزوية ‏ الت تدور 
حوفا الأحداث وهى شخصية 
الرجل المجهول ؛ ولكن قبل أن 
نقترب لنا أن نتساءل : أين كان 
الرجل المجهول النسبة ؟1 

هناك فى المسرحية ‏ ومنل 
البداية ‏ صوت تتردد كلماته من 
خلف الكواليس ؛ وهذا الصوت 
هو الذى دفع الرجل للظهور أمام 
الئاس محددا له أن الصحبة طالت 
ولابد لما أن يفترقا ؛ وكان هذا 
الصوت يمثل الرمز . رمز الخوف 
من المواجهة الكامن فى نفس 
البطل ؛ ولكته فى الخهاية يقررٍ 
مواجهة الئاس والسلطة متخلصاً 
من هذا الخوف الذى يتمشل 
أمامنا - على المسرح ‏ على هيئة 
موت تسمعه ولاندرك 
مصدرة . 


انسمع الصوت الخفى يأن من 
خلف المدران : 
قد آن لنا ياولدى أن نتكاشف 
فلقد كرست حياق لك 
علمتك ما أمرف 
ووهبتك خبره أيامى 
لكنى لا أرضى لك أن تبقى العمر 
حيساأ فى قمقم نفسى . 
الدئيا واسعة والعالم رحب 
والئاس هنالك يتتظرون 
وعلى عينى أنا نفترق الآن 
لكن لابد . , . 


ويقف امتهم المجهول على 
خشبة المسرح لكى يحادث 
الئاس ؛ وهم يسمعونه ظنأ منهم 
أنه ممثل جاء لكى يلهيهم » لكنه 
يحدد لهم مهمته التى تخرج عن 
أطار اللهو , وتدخل فى إطار 
آخر وهو محاولة البحث عن 
كينوته الرجل المجهول ؛ يبحث 
الرجل المجهول عن نفسه من 
خلال رفبته فى التحدث إلى 
الناس . ولكن الصوت القاء 
خلف الجسدران يمسلره من أ 
تتملكه شهوة أن يتكلم أو يُلقى 
بالكلمات الجوفاء الرنانة حين 
يلاقى الناس ؛ وتبدأ شخصية 
1 تتضح أمامنا رويدا ؛ 
رويداً متنبهين لأزمتها الأساسية 


التى تكمن فى رغبة تحرر الروج 
من شىء يجهول يجملها تشسر 
بقيد ما ولا تملك أمامه إلا أن 
تصرخ راغبة فى الحرية , 

ويظل الرجل المجهول 
يتحدث إلى الناس وهم يسمغوله 
فى ضجر وضيق وهو يجاورهم 
رغبه منه فى التعرف عليهم 
والتخلص ‏ فى الوقت نفسه ‏ 
من هذا الصوت الى يطارده من 
خلف الجمدران والذى يعتبر 
(التيمة) الرئيسية التى تردد على 
طول الفصل الأول وعى : 
وعلى عينى أنا نفترق الآن 
لكن لابد . . 

وكيا هو واضح من تكرار 
هله العبارة » أو هذا الصوت 
لرجل لا تراه العين ‏ أنه على 
الافتراض ‏ يتخذ قيمة رمزية فى 
هذا الفصل . هذه القيمة 
نتخذها كدليل نبتدى به على 
المحاور الأساسية لشخصية 
الرجل المجهول ؛ فشخصية 
الرجل المجهول شخصية مجردة ؛ 
ولن نعتبرها بصفة نهائية شخصية 
إنسانية فقط ‏ ولكن 
سنتخلها رمزا لرؤيا شعرية 
نجسد لنا تلك الفكرة المجردة القى 
تقوم عليها المسرحية وهى فكرة 
(علاقة الإنسان بالمجتمع 
الإنسانى ) ؛ وكذلك السؤال 
الذى تطرحه المسرحية : على مَنْ 
بقع الإعام؟ 1 

» ومع أن هذه المسرحية قيد 
اتمخذت من الأسلوب التعبيسرى 
شكلاً لها ؛ إلا أنها اعتمدت على 
الشعر الغنائى الرمزى فى ابراز 
الفكرة العامة ؛ وأقول أند. عز 
الدين إسماعيل قد استطاع أن 
يحقق المعادلة الصعبة وهى تطور 
الأمر المجرد لديه وتحوله إلى 
صورة حقيقية , تطرد نامية نحو 
الحياة . 
** رسم شخصية الرجل 
المجهول : 

» تضع أيدينا ‏ ومنل 
البداية ‏ على أبعاد الشخصية 
الرئيسية فى المسرحية وهى 
شخصية (الرجل المجهول) 
فنجد د. عز الدين اسماعيل 


يبرسم تلك الأبعاد على لسان 
البطل ذاته . 
نسمع البطل يقول : 
لا أدرى أين وكيف ولدت . 
لكنى لست لقيطا 
فلقد أخبرنى أنى جثت إلى الدنيا 
بطريق شرعى 
- قهنة كلمى السنائئ 
الشخصية بالغربة وباللا انتماء 
وهو فى مقابل هذا يحدد رغبته فى 
أن تتحرر روحه . 
هسل يمكن أن تتحسرر روحى 
بالضجة ؟ 
فأنا عندئذ أرفع صوق ٠.‏ أصرخ 
فى كل مكان 
وأقول لكم ولكل الناس بصوت 
يصعق كل الآذان 
أنا حر , أناحر , أناحر | 
والمؤلف قد رسم الشخصية 
عن طريق شخصية أخرى_- 
ثانوية ‏ وهذه الشخصية الثانوية 
تحدد أبعاد شخصية الرجل 
المجهول فى عدة نقاط 
وهى أن البطل رومتيكى ؛ 
جاسوس ؛ مجرم ؛ خائن | 
وكل هذه الصفات ينفيها 
(الرجل المجهول) عن نفسه 
قائلا : 


حاشا : لكنك نظلمو 
تُلقى فى وجهى كلمات لا أفهم 
معناها 


وتحاسبنى 

تزعم أن ر ومنيتكى 

تزعم أن جاسوس 

تزعم أن مجرم 

نى خخائن 

وبهذا تحجب عنى نفسك . 
ونستمر مع الشخصية 

الرئيسية لنجد ملامحها تتضح لنا 

أكثر على لسان المدعى ؛ وهذا هو 

أول خيط نمسكه لنتعرف على بُعد 

الشخصية المادى . وتسردى 

الشخصية مابين البعد 

الإجتساعى والنفسى على غير 

إستقرار . فالبطل يحدد أن أمة قد 

ماتت قبل الحرب ثم يعود من 

جديد ليؤكد أنها مازلت حية . 
معبراً بذلسك عن رفبته 

الحقيقية الكامنة داخل نفسه فى أن 

يكون انساناً ببعنى الكلمة , وهو 


إنسان مثقف يتخذ من الفكر قوتا 
للروح وهو صاحب مبدأ يرغب 
فى التغيير من أجل الأحسن وهو 
يوضح هذه الرغبات عن طريق 
الإسقاط الفعلى لما يحتمل فى نفسه 
من أحاسيس على شخصيات 
تاريخية, أحست بنفس 
الإحساس الذى يعيشّه الآن وهو 
الإحساس بأنه متهم لا لشىء 
إلا أنه يرغب فى التغيير وعدم 
الخنوع يقول : 

بل كان ابن جبير صاحب همة 
حاول من قبل التغيير بيده 

لكن يد البطش الحجاجية كانت 
أقوى . . 

ويواصل : 7 
لكن ابن جبير ما كان سفيهاً 

بل صاحب ميدأ . . 

وببذا المبدأ ألزم نفسه . . 


- تلك التعابير ‏ فى 
الحقيقة ‏ ما هى إلا استجابات 
نفسية لفعل داخلى تعيشه 
الشخصية المحوربة ؛ وبقية 
شخوص المسرحية ٠‏ شخوص 
ثانوية تدفع بالشخصية المحورية 
تجو الثمو الدرانى . محددة 
أبعادها عن طريق الحوار القمل 
والمراع القائم ؛ ورغم أن 
شخصية المسرحية تدور حول 
رجل مجهول النسبة إلا أن المؤلف 
قد استطاع ‏ عن طريق محديد 
أبعاد الشخصية ‏ أن يحدد لنا 
هل الشخصية لتصبح أمامنا حية 
نابضة متحركة داخل العسل 
الدرامى وكأنها رمز الحقيقة عامة 
وهى : حقيقة الوجود الإنسان , 
»ه الأسلوب : 

* يتراوح أسلوب المسرحية 
بين المنلوج والديالوج , المتلوج 
يتناسب مع طبيعية الشخصية 
المهترئة نفسياً . وف اعتقادنا أن 
أسلوب الديالوج أكثر تاثيراً على 
التطور الدرامى للفمل فى 
المسرحية ووضوح الشخصية 
أكثر من خلال صراعاتها ينضح 
ذلك من الحوار التالى : 
امتهم : لا ترفع صوتك ياسيد ! 
مازلنا نتحاور . . 
الرجل : كلا .. سأصيح » 
سأصرخ حتى يعرف 


هذا الحشد حقيقة أمرك 

أنا حين رأيتك من أول نظرة . . 
أيقنت بألك جاسوس 

لمتهم : ياسيد أنت ميري ! 
تلقى فى وجهى كلمات لا أنهم 
معناها 

فأنا لا أدرى هل أقبل ما تذكره 
من أوصاف . . 

.. .لى أم أرفض‎ ٠ 

قل لى ياسيد ؛ لكن دون صراح 
من فضلك 

أيهم| أخطر شأنا . الرومنتيكى أم 
الجاسوس 11 

الرجل : أو تمزح أم تصطنع 
الجهل ؟! 


امتهم : إنى أتساءل كى أعرف . 
الرجل : بل تسخر من عقل . . 
المنهم : حاشا لله 
الرجل : تصطنع امهل كى تنكر 
فيها بعد 
لمتهم : أنكر ؟! أنكر ماذا ؟! 
الرجل : تنكر جرمك . 

عن طريق الديلوج تتطور 
الشخصبة ويئمو الحدث, 
والمسرحية اتخذت من الصيفة 
الشمرية أسلوباً لما ؛ فقد 
اعتمدت عل التفعيلة الواحدة 
دون الإلتزام بقافية معيئة » ولو 
أن الإلتزام بالقافية ‏ فى بعض 
الأجزاء ‏ كان يأتى فيها فيم| يشبه 


السجع . 


والشعر يعتبر فضية مسلا بها 
على إعتبار أنه أداة أخرى من تلك 
الأدوات التى تضفى مزيدا من 
القوة على المسرحية ؛ فالشعر 
وسيلة لبلوغ غاية ؛ وليس فى حد 
ذائه هو الغاية » وإلا فقد العمل 
وجوده كدراما متكاملة ؛ وكان 
من الأحرى لنا أن نقرأ ديواناً من 
الشعر على أن نقرأ مسرحية 
شعرية تحمل من هذا الفن أسمه 
وشكله فقط ؛ وتبعد كل البعد 
عن فنيته الحقيقية ومضمونة الذئ 
يحتفظ بقوة دائمة لا بن 
ولا تلين . 


الهوامش 
» اعتمدنا فى تحليل النص 
المنشور عن الطبعة الأولى 


لمسرحية ( تحاكمة رجل مجهول ) 
د. عز الدين اسماعيل - 
سلسلة ‏ المسرح العرى ‏ افيئة 
المصرية العامة للكتاب- 
الاؤام. وكان المؤلف قد 
أصدر طبعة ثانية من المسرحية 
ضمن سلسلة ( المسرح العري ) 
بالهيئة المصرية العامة للكتاب 
145 0 وقام فيها بثعديل 
بعض المواتف ؛ بالحلف 
والإضافة ؛ وتلك المسألة تشير 
أشكالية منطلقها هذا السؤال : 
هل العمل الإبداعى يمكن تعديله 
بعد فترة طويلة من النشر ؟! وهو 
خلق إبداعى إرتبط بلحظة 
حضارية خاصة نحكمها فوانين 
مختلفة بالضرورة ؟! مجرد 
سؤال ! 


(1) فكرة الممرح ‏ فرنسيس 
فرجسون 

0) عيوب التاليف 
المسرحى ‏ وولتركير ‏ مكتبة 
مصر ب ص و" . 

() فعرئسيس فرجسون - 
المرجع السابق ص 784-188 . 

(4) المرجع السابق ‏ صفحة 
0 
(0) المسرحية من أبسن إلى 
اليوت تأليف : رموند وليمز 

(5) راجع جلال العشرى ‏ 
جيل وراء جيل المركز الثقائى 
الجامعى ‏ 1441 م من ضفحة 
إلى صفحة 4" . 

() يمكن التعرف على هذه 
الأسباب بإستفاضة . بالرجوع 
إلى كتاب : دراسات فى 
المسرحية ‏ د. أحد سمير 
بيبرس ‏ مكتية الحرية الحسديثة 
جامعة عين شمس -1484 م- 
من صفحة 4؛1 إلى صفحة 
ل 

() هذه المسميات للتفرقة 
فقط ‏ بين موقفين مضادين » 
أو اباهين فكرين يدوران فى 
فلك واحد ؛ ولكن لكل منهما 
رؤية خاصة ؛ وطريقة نظر 
غتلفة وربما يكون هذا التقسيم 
دواعى سياسية أو أيديولوجية 
أكثر منها دينية . 


ملامج كلاسية فى تحولات اخناتون 


مسرحية : احمد سويام 


نقد : د . محمد نجيب التلاوى 


عندما كتب « جون درايدن » 
مسرحيته المعنونة ب « كل شىء فى 
سبيل الحب » والتى حاول فيها ان 
يعيد كتابة مسرحية « انطوئييو 
وكليوباترا » مستعينا بالتماليم 
الكلاسية ليخلصها ‏ على حد 
تعبيره - من الفوضى الدرامية التى 
أثارها شكسبير فى مسرحيته » 
فشلت المحاولة على الرهم من 
امتداح التفاد ها آنذاك , بينها ظلت 
مسرحية شكسبير فى وجدان 
الانسانية كلها » وسبب الفشل ان 
«درييدن ( اعتقد ان التماليم 
الكلاسيكية ستكفل له النجح حتى 
لى تجاهل رؤية عصره القلقة » 
وتناسى ان التراجيديا الكلاسيكية 
هى فى جوهرها رؤية تعتمد على 
اليقين . بين] كان عصره عصر 
تشكك ولطبط ( بينم امشطاع 
شكسبير أن يثرجم المحيط الفكرىٍ 
لعصره . وابدع شكلا مسرحيا 
جديداً يعتمد على مبدا التقابل 
والجدل )20 . واحمد سويلم فى 
مسرحيته الشعرية د اخنانون » 
استطاع ان يوظف التراث التاريخى 
للتعبير عن هموم عصره . وقد 


طوع دسويلم ؛ يعض الملامح 
الكلاسيكية فى معالجته الدرامية - 
كيا سنرى -. 

واذا كان شكسبير قد بدا الخطوة 
الثانية بنجاح واقتدار . فاننا الآن 
فى حاجة ملحة لمن يبدا خطوة مائلة 
فى مسرحنا الشعرى الذى يدور فى 
فلك الموضوعات التاريخية ‏ غالبا - 
استلهاماً او توظيفاً للتراث » 
واصبح رصيد الواقسع تلك 
الإسقاطات المدنائسرة عبر 
الموضوعات التاريخية . 

ومنل ان ترجم د خليل مطران » 
مسرحية و عطيل » لشكسبير وقد 
فتح الباب للإبداع فى المسرح 
الشعرى , فكتب شوتى ثم صلاح 
عبد الصبور . . . وغيرهما » وكنا 
نتوقع تنويماً للموضوصات 
المتساولة , الآ ائنا وجدنا 
الموضوعات التاريخية هى المسيطرة 
عند شوقى وباكثير وعبد الصبور 
والبياق وعبد الرزاق عبد الواحد 
وفاروق جويدة واحمد سويلم 
وانس داود وشوقى خميس ومحمد 
ابراهيم ابو سئة . . . ) ومثل هله 


1١9846ويام‎ ٠١ © ه1١4:4لاوش‎ ٠١ © القاهرة © العدده؟‎ © 


الكثرة الابداعية التى وقعت اسيرة سه 


للموضوعات التاريفية تثير الكدير 


من التساؤلات . هل هى مماولة 
لاعطاء ننا. نتاجهم بعداً حضارياً ار 
فلسفياً يتمثل فى ربط البعد الفكرى 
بالشاريخ ؟ ام كما ققالت- نهاد 

هو حئين لسلوكيات 
فشرات حضارية غابرة لإعادة 
فرضها على مجتمعنا بسدعوى 
الأصالة ؟ 


وهل هى محاولة لتمييز ملا 
المسرح الشعرى العربى ؟ م 
عدم قدرة من الشعراء على مسرحة 
الموهبة الشعرية ؟ 

ان ارتباط المسرح بالتاريخ 
ارتباط قديم قدم هذا الجنس الأدن 
الذى صاحب الانسان فى حضاراته 
القديمة والمعاصرة » واعتماد كتاب 
المسرح الشعرى على التاريخ نيج 
محمود . . . ولااسي) اهم يربطون 
بين الموضوعات التارجمية » وبين 
وافمنا المعاصر فى محاولة لتحقيق 
التسوازن بين طرف الأصالة 
والمساصرة ‏ وهى نظرة محدودة 
لجمع طرف الأصالة والمعاصرة هله 
الطريقة ‏ ولكن . . ان تكثر هذه 
المحاولات فهو الأمر الذى يمتاج منا 
الى وتفة مهم| كان استحساننا لذلك 
البج , فائنا لا ثريد ان ندور 
داخل دائرة مغلقة مهما كانت 
حسناتها » لا نريد ان تكرر لعنة 
المقدمة الطللية فى قصيدتنا العربية 
القديمة » ومن هنا نطالب كتاب 
مسرحنا الشعصرى ليتجمركوا إلى 
الخسطوة الثانية وهى ان 
يرفعوا الواقع الى مستوى خلود 
التتاريخ , ولا يكتفون باستلهام 
الشاريخ او توظيفة فى اسقاطا 
( لأن سياقات الحاضر لها مشكلاته 
التى تحناج الى معالجسة درامية 
واعية » بدلا من الاسقساطات 
التاريخية الرامزة , الم تروا معى ان 
الواقع العربى الآن مسرح رائئع 
ومغر بمتناقضاته ومعضولياته ولا 
معقوليته ؟)20 

ان القضية نفسها عند رواد فننا 
القصصى الذين تخيروا رات 
الضعف والاضطرابات وكانت 
مادتهم القصصية المفضلة . . وفى 
مرحلة فنية متطورة تركوا الاتجاه 
التاريخى او استلهموه بطريقة اكثر 
© فنيا فيا بعد بندرة ١‏ لأن بناء القصة 
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التاريخية اسهل من غيرها . . 
وقياساً على ذلك فاننى اعتقد ان 
انجاء كتاب المسرح الشعسرى الى 
التاريخ اما هى عدم قدرة مسوحة 
الموهبة الشعرية ‏ غالبا ؛ لآن 
الموهية الشعرية بمفردها ليست 
مؤهلة لكتابة المسرح الشعرى . 
فمسرح شوتى سيظل حبيس 
الك لقان لقي ازع اكيز 

عليه . ولأنه افتقر الى الإبداع 
المتقاعل مع متغيرا ات الحياة . ان 
المقصود هو الخيال الشعرى » 
والتعبسير الشعسرى وليس مجسرد 
النظم . ولناخذ من الشعر ما يفيد 
البناء المسرحى . . ومن هنا ننتظر 
اصحاب الخطوة الثانية للسيطرة 
على التجربة الحياتية » ونحويلها الى 
غط من التوقعات لتحقيق الموازنة 
بين الموهبة الشعرية والقدرة 
الدرامية التى تعتسد على الحوار 
الجدلى لا مجرد المحاكاة . 

ولعل ما دعان الى التوقف ممع 
التساؤل السابق تلك الملاحظة 8 
استوففتنى عندما تناولت مسرحية 
اخناتون . وتداعت إلى المحاولات 
التى سبقت « سويلم » واتخات من 
اخناتون » موضوعا لها وهى : 

: اخناتون ونفرتيتى<()‎ - ١ 
لعلى احمد باكثير » وهى مسرحية‎ 
ركز فيهاعلى‎ 1440٠ شعرية‎ 
اخشاتون الشائر البساحث عن‎ 
. الحقيقة‎ 

, 129: حكمة اخناتون‎ - ١ 
اج . ججرانهام ؛ ترجمسة صبليب‎ 
المصرى 1451 , وركز فيها على‎ 
المسراع بين مستلزمات السلام‎ 
. ومطالب الحرب‎ 

- سقوط فرعون : لألفريد 


4 -اخناتون:اجاثئا 
كريستق . 
© ملك من شماع : لعادل 
كامل . وركز فيها على الجانب 
الروحى والصوفى . 
واذا كان الرمز اللغوى ثابناً 
فان دلالته تتحرك ونتغير من عصر 
الى عصر ء وكذلك الحدث 
التاريخى ثابت التفاصيل , ولكن 
كل عصر يفيد منه بقدر نسبى 
بحيث يختلف فى مفهومه. 


وتوظيفه » وكذلك الأمر ايضاً 
بالنسبة للكاتب الذى يتخير رؤية 
بعينها ٠‏ فليس معنى أن د سويلم » 
فد سبق بمحاولات كثيرة عن 
<١‏ اخناتون ؛ ان الموضوع مكرر او 
معاد . . بالطبع لا لأن لكل 
كاتب رؤاه الخاصة . بل الاختلاف 
نفسه حتى على مستوى القارىء 
الذى يتلقى العمل الفنى . والعمل 
الفنى هو فى حقيقة خلوده وتميزه 
مجموعة القراءات فى مراحل زمنية 
مختلفة . ومن هنا ف « اخناتون » 
سويلم جاء حاملاً رؤية خاصة 
لأجمد سويلم الذى يعكس رؤاه 
للواقع ممسدة فى توظيفه التتاريخى 
هنا . 


وثراء شخصيته « اخناتون» 
كان سبباً فى كثرة تناوها وتداوها بين 
الكتاب . وسويلم هنا تناول 
صراعاً يم كل انسان وهو صرااع 
بين المادية بمطالبها المادية من 
ناحية » وبين الروح وحاجتها الى 
العقيدة من ناحية اخرى . . ومن 
خلال استعراض هذا الصراع ركز 
« سويلم ؛ على فكرتين الحتا عليه 
من واقعة المعاش وهما : 

© فكر التسلق الى الحكم , 

© فكرة استثمار السدين 
والتستر وراءه , 


وليس معنى ارتباط الفكرتين 
سواقع مساش اننا ستحيل النص 
المسرحى الى واقع تاريخى 
وحضارى » بل اننا ستحاول هنا 
ان نحيل العمل المسرحى 
د اخناتون » الى عناصره الفنية فى 
غير معزل عن الفكمر الانسان » 
لأن البحث عن نوثيق مساصر 
للشوظيف التراثى فى المسرحية 
سيحجم العمل ؛ ويجهض امكاناته 
الفنية التى يمكن أن تمتد الى ما بعد 
هذا العمر , لأن دسويلم » 
يتجادل بوعى مع الدلالات السائدة 
فى عصره والتى يمكن أن تكون 
ذريعه لاكتساب دلالات جديد فى 
عصور اخر ؛ ولأن النص المسرحى 
هنا فنى بنواحى التجربة الانسانية 

على المستويين السلطوى والشعبى 
ظاهرياً , وعلى مستوى الصراع 
الحقيقى بين المادية الدنيوية, 
والروحية العقدية . وان كان 
« سويلم » قد سبق الى موضوع 


هذا الصراع الذى تناوله من قبل 
شكسبير واليوت ثم صلاح عبد 
الصبور فى « ماساة الحلاج » . 


اما فكرة التسلق الى الحكم 
والإحاطة بالملك او الحاكم نهى 
فكرة كثر تناوها بصورة ملحوظة 
بين مبدعيئا فى بداية الثمائينات » 
ويبدو ان وصول السادات الى 
حكم مصر كان من وراء هذه 
الكثرة . فجمال الغيطان يجحدئنا 
عن كيفية وصول ١‏ الزينى بركات » 
متسلقاً الى الحكم , ومحمد جبريل 
يمدثنا فى د اوراق اى الطيب 
المتنبى » عن كيفية وصول ٠‏ كافور 
الاخشيدى ؛ متسلقاً الى حكم مصر 
فى غفلة من الزمن , و « سويلم » 
يجدئنا هنا عن محاولات 
دآى» فارس القصر ثم قائد 
الحيش - - للوصول الى الحم بد 
من « اخناتون ؛ الذى كان يثق 
فيه . فينحاز د آى» الى الكهنة 
ويخون طبيعته الخيرة نحت ضغوط 
الإغراء لغنم السلطة » فلقد نجح 
الكهنة فى استقطاب « آى» اهيأ 
سلفاً لاستثمار الخلاف بين 
« اخناتون » والكهنة لبصعد على 
اكتاف الفتئة الى حكم البلاد . 

وعدم وصول دآىء الى 
السلطة قد اكتشف بمحض 
الصدنة , وهنا تلمح بعض الظلال 
الكلاسية التى تممل من الصدئة 
وسيلة للحل » وقد ساعد على ذلك 
ان د سويلم » قدم ١‏ اخناتون » فى 
صورة الحاكم المثالى الذى يسعى 
لنشر مبادئه . وقد شغله ذلك عن 
تقدير حجم رد فعل الكهئة على 
الرغم من تحذيرات امه له . وهذا 
« أى » يؤنب نفسه عندما لم ينطن 
لوجود « كارع » الذى جاء ليخبر 
د اخشاتون » عن محركات «آى» 
المريبة : 

اخناتون :يبعا كارع بان 
عن اخبار الفتنقلا . 

آى : (لفسة) 11 افسطن 
لحماقة هذا الشبل . . يالغبائى 

كارع : اشام عنل واي 


ا هجرت طيبة 
هارباً من ثورة الكهان 
والشعب 


التبنى فى مدينتك المعابد 
والحصون لدينك 


و داخثاتون؛ سويلم هنا 
يختلف عن « اخناتون » باكثير الذى 
يسعى لادراك الحقيقةءاما 
د اخناتون » سويلم فهو الحاكم 
المشالى الذى استوثق من الحقيقة 
ويسعى الى تحقيق تلك الثالية » ول 
ينخدع بما دبره الكهنة عندما تولى 
الحكم . فا د خناتون » - سويلم - 
يقاطع الكاهن الأكبر : 
( اخناتون ) : ( مقاطعاً) مهلاً 
مهلا . . ياكاهن آمون الأكبر 
ان تتولى تتويحى الآن . . وتباركنى 
ملكا 


هذا شىء طيب .. 

اما ان تدخلنى فى ظل الهك آمون 
تفرضه عل فرضا . . 

فهذا مالا اقبله منك 

هذا مالا ارضاه , . 

ان الهى غير المك . . | 

رب .. فى قلبى 

رب .. فى عينى 

انت الهى وحدك . . لا فيرك 
يامن سبحت الأشجار بحمدك 
ياآنون )"2 


ومن هنا بدا الصراع , لننتقل 
الى الفكرة الثائية حيث ان الكهنة 
يتاجرون باسم الدين . وينهبون 
الإناوات , واخناتون يفطن لكل 
هذا ولذلك يعلن عن وحدة 
الآهة . متمثلة فى د آتون » : 
(اخشاتون : انى اعلن وحدة 
آهة الوادى فى ربى آتون )22 

وبالطبع تمرك الكهنة ضد 
« اخناتون » » وتحرك « اخنانون » 
بمثالية زائدة وكانت تنقصه الخبرة » 
وم يفطن الى تمذيرات الأم من 
الكهنة : 

ق - الأم : ياولدى .. ان 
أدرى مئك باسرار الحكم 
دع دين الآباء ولا تتكره 
دع آلهة الوادى . . فلها الكهنة 
والأعوان 


وهم جبروت . . وهم سلطان2'0) 
(ى : ياولدى .. لن يتركك 
الكهئة 

انج بنفسك ياولدى من سلطان 
الكهنة 

فانا اعرفهم )20 

وتبلغ مثالية « اخناتون ؛ حداً 
بعيدا عندما يكتشف خيانة د اى » 
وتحرك الكهنة ضده , فيتنازل عن 
المرش ويتنازل معه عن المادية 
الدئيوية بمحض ارادته : 

( اعلن باسم الشعب وباسم 
الفرعون . . وباسم الهى اتون 
انى قررت نزولى عن عرش الدولة 
بارادة اخثاتون الفرعون 
لا بارادة كهنة أمون.. اق 
الخونة )29 

فهو يبحث عن ارض أخرى : 

( : فلأبحث عن ارض اخرى 
صالحة عذراء 

تؤمن بالحب . . وبالرحمة 

ترضى . . ان يتآخى الئاس . . 
وينتشر العدل )*» 


واخناتون هنا ليس ملكاً انما هي 
انسان يجمع بين جنبية مظاهر 
القوة . وكوامن الضعف . فلقد 
غلبت نوازعه الروحية هنا تطلعاته 
المادية المحدودة فآثر الانسحاب . 
والملمح الكلاسى الثان هنا عندما 
لعبت الصدفة دورها فى كشف 
اللفيانة يعزز ان « اخناتون » انسان 
يحسطىء ويصيب , وان مشاليته 
شابتها ندرة الخبرة وليثبت 
«سويلم » ان «اخناتون هنا 
ليس رباء ولا روحا هذا الرب 
على طريقة عَبَدَةٌ ‏ آمون » . 

واذا كانت الصدفة الكلاسيكية 
هى التى كشفت محركات الكهنة 
ضد داإخناتون». فان 
«اخنانون» نفسه يفسر ذلك 
بطريقته الخاصة على انها 
الصدفة ‏ كانت منحة من « آتون » 
فلقد حفظه من مكائد كهنة 
دآمون . 

وكان رد الفعل القوى من كهئة 
آمون هو المدرجم لنا عن مدى 
حزنهم على افتقادهم للأموال 
وللمكانة فى المجتمع .. قال 
« اخناتون » . 


( : اعرف ما يتخفون وراءه 
من اقئعة الدين الحوفاء 

الكهنة يااماه . سعداء بالآهة 
العدة 


فلكل الدسلطائة.. 


ومعابده . . واتاواته . . 


باستخدامه هذه المفارقة اثثاء رصده 
لتحركات اطراف الصراع عن 
طريق استخدامه للتسارض 
الثنائى » ف « اخناتون  »‏ الحاكم 
الفرعون ‏ يسمى بثالية لتحقيق 
العدل والحب والخير والايمان ب 
د آتون» ء لأنه على حد تعبير 


نفريتى : 

( هو العائش بالحن 

وهو الطيب . . لا يرضى غير 
المدق ... )7 ولأئه كذلك 
رفض ( ان يميا فى أرض تتلون من 
حوله يملؤها الخونة 
والسفاحون )29 . 

وف المقابل نجد الطرف الآخر 
الكهنة » ومعهم ‏ آى « يسعون 
لبث الفتنة وتمحقيق الفرقة لاسقاط 
« اخناتون » ؛ ليعودوا الى هيمنتهم 
الخادمة على الشعب اللطيب » 
وهذا د آى » يفكر ويدبر : 

(- : لكن كيف نطيح باخنانونٍ 

هل نقتله . . فيكون خلاصاً 
منه وما يدعو له ؟ 

هل نطلب منه ان يتخق عن 
عرش الدولة ؟ 

فاذا اصبح مسلوب السلطان لن 
يملك ان يفرض دعوته الدينية . 

وبذلك نتخلص منه ومن آنون 
الله 
فاذا رفض وعائد قيدناه واودعناه 
سجن القصر . 5 

. . لن اجد الأمر عسيرا . . 
كى اعلو فوق العرش )20 

ومظاهر الصراع هنا كلاسية 
لأنها بين الخير والشر , ونحن امام 
عمل تقليدى يعتمد على المقدمة 
والعقدة والحل وهى ثلاثية البناء 
التقليدى , والحل هنا يتتمى الى 
الإطار القيمى السائد من تولى 


اخناتون ؛؟ لأنه صاحب 
الدعوة الى الخير والعدل . 
والنشاط المسرحى هنا قائم على 
تسجيل نفصيل لممطيات مظاهر 
الصراع المحسوس بين دعوق الخير 
والشر . 

واذا كان النشاط المسرحى هنا 
( هو نشاط معرفى يعرض تجربة 
انسانية مسترجعة . . فى اطار 
مسرحى يتجادل مع الواقع بغرض 
نحقيق الإييام المؤقت )20 , واذا 
كانت لغة احوار الجدلى التى تعتمد 
على الدراما لا تقيم جدلاً بين 
شخوص المسرحية فقط بل ( تقيم 
جدلا اوسع بين عام الممسرح 
الوهمى , وعالم المتفرج الواتعى - 
حيث ان المتفسرج يتبع حوار 
الشخصبات ليصل الى نكرة 
مفهومه عن معنى الحدث الدائر من 
خلال وائعه هو كمتفرج . دون 
معوئة من قماصضر 
أورار . . )© , 

فعلى هذا الضوء يمكننا ان قبل - 
مؤقنا - صوت ٠‏ الراوى » فى بداية 
المسرحية لأنه يقوم بتهيأة المشاهد او 
القارىء للاسترجاع : 

(- : احكى لكم حكاية قديمة 

كانت على ضفاف النيل 


ويصر «سويلم » على ايجاد 
الكورس ‏ ملمح كلاسى ثالث 
الذى يغني المعنى نفسه اللذى يردده 
الراوى : 

(.. نحكى لكم حكاية الخلود 

. . .. حكاية التوحيد ... فبل 
ان يحىء أنبياء 

قبل ان يببط وحى من سماء )29 

قد نقبل صوت الراوى فى بداية 
المسرحية وقد ينقلنا غناء الكورس 
الى جسو الأحداث . ولكن ان 
يتندخل ١‏ الراوى » فى السياق 
الدرامى للمسرحية بطريقة تقريرية 
لتوضيح امر . . للتعليق على امر 
ماء فانه ‏ هنا يحرم المشاهد او 
القارىء فرصة الاندساج مع 
الحدث المسرحى , وليشعره بين 
الحمين والآخر انه امام مشهد تمثيل 
فيخلعه ‏ مما يسمى ‏ من جو الوهم 
المسرحى . ومن ثم يقلل انفعال 
المتلقى بالحدث المسرحى . 
والراوى هنا يذكرنا باستطرادات © 
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القاص او تدخئه ليوضح ما جز 
عن اظهاره السرد القصصى . 

ولو اننا أحصينا تدخلات 
« الراوى ؛ فى السياق الدرامى م 
لقدرنا الى اى حد كأن وجوده عائقا 
لسلاسة العرض للحدث 
المسرحى : 

فى ص 7٠١‏ يتدخل السراوى 
ليقول : ان اخناتون راى ( كهانا 
هارا بالدين ) والمتلقى يفهم هذا 
المعنى من الحوار السابق وتدخل 
الراوى هنا بطريقة تقريرية 

وفى ص 47 يتدخخل السراوى 

( المشهد الرابع ) ليعرنا بذكرى 
التتويج , والمتلقى يعرف المناسبة 
من الحوار . . وكلام الراوى هنا 
تقديم زائد , 

وفى ص "1" يحرق المؤلف عنصر 
التشويق عندما يستعسرض بعض 
الاستفهامات التى يحركها الحوار فى 
رأس المتلقى.. يتدخل 
د الراوى ؛ ليحرم المتلقى فرصة 
الانسدماج والاجتهساد والتفكير 
المتفعل بالننص المسرحى . 


وفى ص 50 يعطى « سويلم » 
للراوى بعداً رامزاً عندما يجسل 
الرارى منفعلاً بالحدث بدلاً من 
دوره كرابط للاحداث ثم 
يتدخل الراوى فى حوار . . وكأنه 
صوت التاريخ . . واذا كان كذلك 
فلا ادرى لماذا تخلى عن الحيادية . . 
ونراه يفرح بمقدم الرجل لذى 
سيكشف لا خنانون عن الفتئة التى 
مماك من حوله 


الراوى : حفا . . انك 
0 


حداللرب . 

اذ ارسلك لكى تثقذنى من حيرة. 
افكارى )20 

واذا ما وصلنا بالترتيب 
التقليدى الى النهاية نستشعر بروح 
الاغتراب عند « اخنانون » الذى 
ينزل من على العمرش ليبحث عن 
ارض خصبة صالحة عذراء . . قال 
اخناتون : ( فمن شاء الرب .. 
ومن شاه الحب . . ومن شاء 
الايمان فليتبعنى )"2 , ويعتقد 
« اخناتون » انه بِلّْ الرسالة » 


ويريد الآن ينفرد بذانه لييبخلص فى 
عبادة ربه ه اتون » . 

( اخناتون : آنون 

اليك اليك يأآتون . 

تركت لهم رسالتك 

تركت لهم حياة العدل والايمان 
والحكمة 

اليك اليك ياآنون )202 


ان النباية على هذا التحو قد 
تترضى تسلسل الحدث المسرحى 
التقليدى , ولكنها بالطبع لم تحسم 
الخلاف الفكرى الجدلى بين الرؤية 
المادية للعالم والرؤية العقدية 
الطارئة للعالم » وهى القضية نفسها 
التى استعرضها صلاح عبد الصبور 
فى « ماساة الحلاج '"» بطريقة 
عكسية . فالحلاج المتصوف ليس 
صاحب سلطة مثل « اخناتون» 
ومن هنا كان عليه ان يخلع لباس 
الصوفى مرضاه لله لتجميع الغرباء 
حوله , وكان الحلاج امام اختبار 
صعب هل يكتفى بابصار نور الله فى 
ذاته المتصوفة ؟ ام يئزل الى معترك 
الحياة ؟ ويختار الشانية.. اما 
« اخناتون » فيتسرك السلطة لكى 
يرتدى رداء الصو ان صح 
التعبير ‏ بعد ان شعر بالغربة فى هذا 
العالم المادى . والفكرة نفسها 
بصورة نسبية فى مسرحية شكسيير 
«هاملت » - دارس الفلسفة ‏ 
وكان التساؤل : كيف نشل الميرة 
القدرة على الفصل عندما تتنازع 
الفرد قوتان لا زبتان هما الدين او 
الدنيا . 

ولكن الصراع فى « اخناتون » 
اقل وطاة لأذ الل صاحب ار 
واحد حدد معالمه مئل البداية وهو 
الاتجاه العقدى ومن ثم لم يفكر 
طويلا فى التنازل عن العرش ‏ على 
الرغم من صعوبة القرار ‏ لأن 
فكرة العقيدة والرب «١‏ اتون؛ قد 
تمكنت منه ء وثمكن منها . 

وقد كان « سويلم » ذكياً عندما 
جعل مخرج اخناتون فى استمراريته 
فى الحياة , وم تنه الأحداث 
بقتله » ليعبر عن الاعتقاد السائد 
عند قدماء المصريين باستمرارية 
الحياة » بينها كان المخرج عند عبد 
الصبور هو و موت الحلاج » » 
والموت هنا يحمل معنى الغناء فى الله 


عند متصوفة المسلمين او الوعود 
د . والفارق بين المخرجين 


المسرحيتين لم تحسمان قضية 
الصراع بين رؤية العالم من خلال 
منظور مادى شرير قديم » ورؤية 
العالم من خلال منظور دينى 
طارىء . 

اما عن لغة المسرحية فهى 
شاعرية قبل ان تكون شعرية » 
ويشعر القارىء ان ادوات الشاعر 
طيعة ومرلة , ويخرج بها من دائرة 
الغنائية الى آفاق الحوارية الفعّالة » 

حتى المنولوج يسخره المؤلف 
لتصعيد الحدث الدرامى . فهذا 
أى » يحدث نفسه ويخطط ويدبر 
لابعاد د اخناتون » . 

(آى : (لنفسه) .. 

ناذا رفض وعائد قيدناء 
واودعناه سجن القصر . 

فبهذا الحل منافع شتى بالنسبة 
لى. 

لن اجد الأمر عسيراً .. كى 
اعلو فوق العرشس 
فالكهئة اضمتهم 
بالحكم عليهم )20 


... واسيطر 


ولقد نجح « سويلم ؛ فى التنقل 
بالحدث المسرحى منوعا اياه بطريقة 
مكنتنا من رؤية الموقف بكل 


الكهنة ليرا سعوا اليه , ثم ينقلنا 
«سويلم » لشرى تدبير الكهنة 
لابعاد اخنانون » ثم يصور مسيرة 
اخنانون المثالية المليئة بالخير والمثل 
العليا حتى يكتشف المؤامرة فيتنازل 
عن العرش بمحض ارادته ليخلص 
العبادة «اتسون» », ويمكننا ان 
نتصور اليكل المسرحى فى صورة 


التعارض الغنائى لآق : 
اعداد الكهنة لجذب اخناتون 
لعبادة آمون 


استعداد اخناتون لنشر عبادة تون 
الكهنة + آى يدبر ون لاسقاط 

اخناتون 

اخناتون يسعى بمثالية لنشسر عبادة 

آنون ونشر الحب والعدل 


الكهنة + آى يسعون الى السلطة 
المادية 
اخناتون يسعى الى المتعة الر وحية 

وهنا تصل سخرية « سويلم » 
منتهاها عندما يقدم هذا التعارض 
الثنائى , فالمفروض ان الكهنة هم 
الأقرب الى المطلق السروحى ٠‏ 
والملك « اخناتون » هو الأقرب الى 
المطلق المادى . ولكن العكس هو 
الحادث هنا . فالكهنة يمترفون 
السلطة الدينية من اجل كسب المال 
بخرافة الدين , بينها يجعل اخنانون 
هو مركز القيم الروحية , 
وصاحب الديانة الوحدوية , 
واعتماد د على بطله 
« اخناتون » فى نشر الدعوة الجديدة 
هو ااه نردى ‏ ملمح كلاسى 
رابع - وبنجح الفرد « اخناتون » 
البطل ‏ فى اجتذاب ب الاتباع 
والمؤيدين لربه « أتون » 

وكلمات ١‏ اخناتون » المادحة 
لربه « آنون ؛ فى باية المسرحية , 
ترفعه فوق توافه الحياة ومتغيرات 
التاريخ » فهو يتحرر من السلطة 
6 الى متعة العقيدة الوحدوية 
المطلقة . 


ان « اخناتون » هنا يبرب من 
الأقدار الثابتة المقيدة للبشر فى دنيا 
الناس .. نعم قد اكتشفا 
الخديعة , ولكنه ادرك انها ستتجدد 
فى اناس آخرين . ولذلك لم 
يستجب لتوسلات مه وشعبه الذى 
طالبه بالعودة الى الحكم ؛ لأنه 
خلّص نفسه من القيد المادى 
السلطوى الى آفاق المطلق ال وحى 
العقدى لينشد المثل العليا التى آمن 
بها واخلص لا , 

القد اسشطاع وسويلم » ان 
يوثق موضعه الترائى بتكنيك 
كلاسى قد طعّمه برؤية معاصرة 
الحدث المسرحى بطريقة عمودية » 
ولقد اتاح لنا و سويلم » ان نتشبع 
بعبق التاريخ الفرعون من خلال 
موضوعه وتكنيكه الفنى ‏ فى ضير 
معزل عن المشاركة المعاصرة . لقد 
كانت هذه المسرحية بداية انطلاق 
فنى لسويلم عندما فتق بها شرئقة 
الشعر الغنائى » ليطل على المسرح 
الأكثر رحابة » 


الحرية والتاريخ المصرى 


د . وفاء إبراهيم 


لقد آن الأوان لان ننظر الى المعارض التى 
بقيمها بعض الفنانين الجادين نظراتنا الى 
كلمة جادة أو فكرة جديرة بالمناقشة . وكل 
عمل فنى حقيقى , وكل محفل فنى يلفه 
الاحترام الصادق للفن كرسالة » انما يحفز 
لقراءته ؛ وفى هذه القراءة ما يعنى أن العمل 
الفنى قد أصبح « قضية رأى)» أو «حوار 
عقل وروح 2 . 
. ويعد معرض د. صبرى منصور الذى 
أقيم بقاعة السلام فى شهر مسارس الماضى 
واحداً من هذه المحافل الفنية الشرية 
بالمعنى , ومن ثم الجديرة بالنقاش . وللزائر 
لهذا المعرض أن يشعر بزخم مصر فى 
المعرض كله ؛ فلقد وضع الفنان < القضية 
المصرية » بكل أبعادها فى ميزان الفن ؛ 
وقدم من خلال عناصر التشكيل الجمالى 
رؤية نقدية حضارية للروح المصرية . 

فاذا كان محمود مختار قد شكل من خلال 
وسيطة الفنى الصلب رؤ يته عن بعث الروح 
المصرية مستدعيا حضارتها التليدة » حافزا 
للهمة » ومثيرا للطاقة الى يجب أن تسر 
مرة أخرى فى النفوس من خلال تشكيلاته 
التى صورت سلوكيات الروح المصرية 
الاصيلة فى حبها للعمل الجاد . مبرزا لدور 
الإرادة والشموخ كمحرك لهذا العمل » 
واذا كان مختار فعل ذلك فى وسط مناخ 
متكامل يطالب بالنيضة والحريسة 
والاستقلال . 


فان صبرى منصور يعيش مناخما مختلفا 
تماما » مناخخا يشهد انكساره الروح المصرية 
الإبداعية على كل المستويات » ومسا بين 
النبضة والانكسار من جدلية , أختلفت 
الرؤية التعبيرية لكل من الفئانين ‏ بصرف 
النظر عن إختلاف الوسيط المادى - ففى 
الوقت الذى أكد مختار على ضرورة العردة 
الى الجذور فهى الحل لحفز الأرادة المصرية 
عل النبوض » عبر صبرى منصور باللون 
والخط والرموز الشكلية عن أن الروج 
المصرية حبيسة بين جدران التاريخ . تيم 
محلقة فى سياه فصر بلا هدف واللويار 
الطائر , تتتظر الشارس الذى يمنطى 
الحصان ليتجاوز بها انكسارتها » والفارس 
ليس فرداً ٠‏ بل هو كل أفراد مصر ء حين 
يخلص كل منهم فى ماله , 

ولذا يصور صبرى منصور مصر فى 
بسساطتها البيئية والاقتصادية » ويعرض 
لفرورة انفلاما الروحى من أسر التاريخ , 
كما يعرض لمسيرتها الروحية أو الديئية برموز 
أدائية يغلب عليها الموضوح والبساطة ؛ 
تنمثل فى التشكيلات المختلفة لمواقف 
الحزن . 

وف ايجاز يمكن القول ان صبرى منصور 
عبر عن رؤية لمر عكس فيها واقعها 
البسيط د الطين  »‏ مادة ولونا ‏ مشيرا الى أن 
هذا الواقع لا يزال مسطحه فى حاجة الى 
صقل ونظام » لذلك جاءت اللوحات كلها 
خلوا من « المنظور » كا جاءت الخطوط فيها 
بلا التزام بالنسب الواقعية الشكلية وذلك 
حتى يسطرح ‏ وبجدة ‏ مشكلة حساجة 
السطح ‏ فى وجود مصر الى المعالجة 
والتنظيم » وبحيث يتضافر غياب 


المنظور مع لا واقعية النسب والخطوط 
الشكلية فى ف التأكيد على حاجة ظاهر الوجود 


المصرى للتنظيم والمعالجة . وفى الحقيقة 
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يصبح لغياب المنظور دلالة حضارية ؛ أذانه 
يمكن القول بآن فكرة المنظور لم تنشا فى البيئة 
الأروبية الا كنتيجة لفراغ هذه البيئة من 
قضية « سطح الواقع » واتجاهها- من بعد 
ذلك الى الرغبة فى « تعميق » الواقع » 
فجاء « المنظور ؛ فى الفن ليعلن عن مولد 
الرغبة فى التعميق فى الواقع . اما هنا - فى 
معرض صبرى منصور- فثمة تناكيد عل 
عدم الفراغ من ظاهر الوجود فى مصر ؛ 
ولذا لا حديث عن ١‏ تعميق » ومن ثم 
لا حاجة الى منظور ؛ . أن الحياة فى مصر 
لا تزال تعاش « بالطول والعرض » فقط » 
اما د العمق » فلن تتصل الأسباب بينة وبين 
واقع الوجود المصرى الا « بالحرية » . 

والحرية ‏ فى معرض صبرى منصور- 
ليس لا الا دلالة حضارية , انها الانفكاك 
من اسر التساريسخ ‏ اوقل من اذداء 
التاريخ  »‏ انه يريد للهرم ان ينفسح عن 
مومياء الروح المصرية , ولذا رسم تلك 
الفتحة المستطيلة فى الهرم لأنه يريد ان يبعد 
ما ترسب فى وعى المصرى عن الهرم انه 
قبرء او باستيل الروح المصرية » فتعود 
الحياة الى الدبيب من جديد فى هذه الروح بما 
يمكنها من التحليق فى آفاق الوجود الرحبة » 
متطورة فى تحليقها » مشرفة على رصيدها 
انروحى الضخم المتراكم عبر العصور ‏ 
ما بين عبادة وثنية » ثم توحيد اخناتون » 
ومسيحية » واسلام . 

وقد عبر الفنان عن قضية الحسرية 
الحضارية ببساطة شديدة » فاكتفى من 
اللون بما تقدمه الصحراء من صفرة » 
وما يقدمه طين الدلتا من بئية , ولم تكتظ 
لوحاته بالتركيبات التشكيلية » بحيث يمكن 
وصف اللوحة من لوحاته بأنها كتبت 
بحروف مذردة تسهل قراءتها على السوعى 
البسيط , 

واخيرا اقول ان معرض صبرى منصور 
صرخة احتجاج لفنان صادق يبحث عن لغة 
فنية مصرية اصيلة تستند إلى ذلك الأطار 
المرجعى الاساسى «١‏ التاريخ المصرى فى كل 
اطواره » مكتشفا بداية لطريق جديد ياق 
بعده » ففى معرضه كان هو الانسان 
المصرى الذى يعيش المداخ بكل سلبياته 
وانجابياته » وايضا هو الفنان الذى حاول ان 
يقدم لغة فنية محلية » يتواصل بها التاريخ 
وتتحرر الروح المصرية الإبداعية لتقدم ذاتها 
© فى كل فل فى قائلة : اننى مصر » 
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بقية الصفحة الأخيرة 


تعليق على كلمة 
مارتن إسلن 


التجاوز على وجه التحديد نكمن الوظيفة 
الرئيسية لمسرحنا المعاصر - عند اسلن - فى 
انه «يلعب دورا مها فى تشكيل :سور 
الذاتية للمجتمعات والثقافات والدول » 
بل كل شعورها بهويتها وبخصوصيتها 
وفرادتها » فالمسرح أن كان مجرد صدى 
للواقع ؛ انعدمت فعاليته فى صشع 
ايديولوجيا المجتمسع » لأنه ليس سوى 
انعكاس لها فى ظل مثل هذا المفهوم . لكن 
اسلن يرى أن المسرح بنجاوزه الواقع 
المحاكى - يؤدى وظيفة نقدية ذات طابع 
اجتماعى » وبالتالى له دوره الفعال فى صنع 
ايديولوجيا المجتمع . أو بمعنى آخر أن هناك 
علافة جدلية بين الواقع والفن المسرحى . 


فالكاتب المسرحى يستمد مادته من 
المجتمع لكنه باعادة صياغته لمذه المادة 
د مسرحيا » يشكل بدوره فى تصور المجتمع 
عن ذاته . ولعل هارى ليفين يعد من أفضل 
من صاغ هذا المفهوم فى النقد الغرى 
الحديث حيث أكد عام 1445 دان 
العلاقات القائمة بين الأدب والمجتمع 
متبادلة » فالادب ليس اثرامن آثار المسببات 
الاجتماعية فحسب » بل هو أيضا مسبب 


للآثار الاجتماعية 24 إلا أن إضافة اسلن 
تتركز فى مقولته بان المسرح « يقدم » مرأة » 
وان المجتمع هو الذى « ينعكس » فى هذه 
المرآة» و ديتأمل» فيها نفسه . وهذه 
الفكرة هى محصلة احدث النظريات النقدية 
فى العالم الغربى التى تترى ‏ عل فوم 
الاكتشافات الحديثة فى علوم اللغة ‏ ان أى 
عمل ادبى ليس سوى شبه معنى ٠‏ وان العالم 
هوالذى يعطى هذا العمل الأدبى معناه . او 
كما يقول اسلن : « الجمهور يتحمل 
مسؤ ولية ايجاد معنى الفعل [ المسرحى ] 
وتفسير الاحداث التى تعرض امامه "© 
اما عن الوظيفة الاجتماعية للمسرح فى 
التراث الغرى فقد بدأت , بداية متواضعة 
مع الرومانتيكيين , بدافع من نزعتهم 
الآنسانية . إلا انها احذت ابرز صورها 
بفضل تأثير الفلسفة الوضعية لاوجست 
كونت على طبيعية زولا التى ترى أن وظيفة 
الأدب هى قيادة الانسانية نحو مستقبل 
افضل . من خلال تطبيق انبج العلمى 
على الحقائق الاجتماعية التى يعرض لا 
الادب . وسيتطور نفس هذا المفهوم عند 
أجيال كتاب المسرح الحديث , متخذا صيفاً 
شتى تدور كلها فى نفس الاطارء بعضها 


مسرف فى الثورية كا عند سارتر وبريخت » 
وبعضها اقل حدة كما عند شو وميللر 
وسيتبنى الكثير من النقاد ومنهم اسلن ‏ هذا 
المفهوم الاجتماعى لوظيفة المسرح . 

فى حدود ما ذكرناه تبدو نظرية اسلن فى 
الدراما بسيطة ومنطقية : فماهية المسرح 
محاكاة للواقع من خلال منظور نشرى . 
ووظيفة المسرح اجتماعية . الا اننا نجد 
اسلن فى كتابه « تحليل الفن الدرامى » 
يعرض لاراء تعمق من هذا المفهوم وتثريه 
فهو يوضح أن « ادراكنا للحقيقة اليومية 
ليس الا وهماء*" وبالتالى فان المسرح 
« الذى لا يفعل سوى اضافة عنصر تكميل 
من التصوير الخنداع إلى بنية الوهم التى 
نسميها الحقيقة » يعطيئا صورة كاملة عن 
وضعنا كمخلوقات إنسانية على هذه 
الأرض ”") وهو يؤ كد رأية هذا بالاستشهاد 
بمفاهيم شكسبير فى مسرحية « العاصفة » 
عن كون الإنسان والحياة مجرد اطياف 
احلام . 

وهذا مفهوم معقد لماهية المسرح يسرئكز 
على اساس مزدوج : افلاطونى فلسفيا» 
وبيرانديلل دراميا . اسلن هنا يكاد يقترب 
من افلاطون فى مفهومه عن الفن ( الصادر 
عن نظريته فى المعرفة ) من انه محاكاة 
لمحاكاة » اى ليس محاكاة للحقيقة , وبالتالى 
فهر محاكاة لوهم . الا ان اسلن لا يعتقيد 
كافلاطون فى وجود عالم المثل . ولكنه يميل 
الى اعتناق فكر شكسبير فى أن الحياة حلم , 
وان الإنسان مصنوع من نفس مادة 
الاحلام . وهو بذلك يشارك دوفينيون فى 
بعض ماذكره من آراء » عام 1958 » فى 
سوسيولوجيا المسرح » من ٠‏ ان الانسان هو 
حلم طيف . والمسرح هو حصة الطيف . 
انه طيف يلقى بنا فى المستقبل . اى فيا لم 
يكتمل .. ومن هنا فمحاكاة الممسرح 
للحياة ليست سوى محاكاة لاخقلاف 
مستويات الحقيقة » ونسبية الصدق » 
وتعدد الشخصية . وهنا يقترب اسلن تماما 
من المفهوم المسرحى لبيرانديللو . 

هذا البعد الفلسفى الذى يضفيه اسلن 
على مفهومه على ماهية الممسرح ووظيفته 
مصدرة ‏ كما هى الحال عند الكشير من 
المثقفين الغربيين فى العصر الحديث - تأثير 
افكار كارل يونج عن الفن التى تقرر ان 
« العمل الفنى شىء اشبه بالحلم »290 , وان 
«رؤية الفئان يحوم حولها شىء (...) 


يوحى لنا بالغموض الميتافيزيقى والخفاء 
الغيبى »(''2 وان هذه الرؤية أماهى 
« تعبير رمزى حقيقى . أى تعبير عن شىء 
موجود بذاته » لكنه معروف معرفة غير 
ئامة ,2330 , 

هذا التعميق للنظرية من جانب اسلن 
لا يلغى الوظيفة الاجتماعية , لكنه يعدا 
فتصبح اجتماعية ‏ سيكولوجية ‏ فلسفية . 
فادراكنا « لوضعنا كمخلوقات انسانية على 
هذه الارض » يشمل هذه الابعاد الثلاثة . 
باعتبار أن الوجود الإنسانى لا يقنصر عل 
احد ها , ولكنه يضمها فى كل موحد . 
وبالتالى فالمسرح المعاصر فى مجتمع حديث 
معقد التركيب » شديد الوعى بذاته 
وبسرعة تطوره , لا يمكن ان بهتم بجانب 
دون آخر . وائما على المسرح المعاصر ء كما 
يوضح دوفينيون ٠:‏ أن يبتم د بكل المواقف 
الجمعية والفردية 210 والمسرح بهذا المعنى 
د تجريب للوجود الجمعى والفردى . ومجال 
التدريب الذى تنعكس فيه الامكانات 
الحقيقية . لندخل الحرية فى العالى»9© , 
وهذا هو نفس ما يثيره مارتن اسلن من 
افكار من خلال منظور آخر , فى كتابه 
د تحليل الفن الدرامى » حين يعرض لمشكلة 
« الحقيقة» المختلف عليها بين دعاة 
الاهتمام بالمشاكل الاجتماعية ؛ واصحاب 
المفاهيم الشعرية فى المسرح » فيوضح ان 
تلك مشكلة زائفة » ويقول ان «كتاب 
المسرح الذين ينوهون بالجانب السياسى 
والاجتماعى , يركزون كل اهتمامهم على 
الحقيقة الخارجية الوحيدة ( ... ) بينها 
هؤلاء الكتاب ( ... ) الذين يركزون 
بحثهم على دلالات الاستبطان الشعرى » 
يميلون إلى اهمال وصف وتحليل ١‏ الحقائق » 
الاجتماعية لصالح الحقيقة الداخلية . 
وبعيدا عن ان يكونوا مصورين للعالم كما 
هوء فان مسرحياتهم تنتمى الى عالم 
الحلم . لكن عالم الحلم هذا حقيقى عندهم 
وعند ججهورهم . تماما كما يكون عام 
الحقائق المادية عند البريختيين . واكثر من 
هذا فان مؤلفاتهم يمكن ان يكون لما 
المفضمون السياسى الواسع المدى مشل 
الواقعية الاشتراكية عند الكتاب الذين 
يفضلون هذه الصيغة للالتزام » .29 

ان وظيفة المسرح فى عصرنا وظيفة 
يشارك فيها الكتابٍ جميعا وينبضون 
بمسؤ وليتها معا على اختلاف تصوراتهم 


وايديولوجياتهم . فنحن ىا يقول اسلن فى 
كتابه و مسرح العبث » : « نعيش فى عصر 
تمول ‏ اكثر من أى وقت مضى ‏ عصر 
يتميز بتعدد محير للأفكار (.. ..) وكل 
عنصر فى تكوين ثقافة العصر يجد لنفسه 
تعبيرا فنيا مختلفا :29 فتعدد الا تجاهات 
الفنية فى المسرح » انما هو نتيجة تعدد 
وتشعب وتعقد الافكار فى عصرنا . وثراء 
المسرح المعاصر يقاس بقدرته على احتواء 
ثراء الفكر المعاصر . وعظم مسؤولية 
المسرح فى عصرنا الراهن تقاس بتعدد 
وظائفه التى تفرضها طبيعة الحضارة 
الحديثة . 

وهكذا فالنقاد المحدثون- رمعهم 
اسلن ‏ لم يعد فى مقدورهم نصور وظيفة 
احادية للمسرح . وائما هم يطالبون بوظيفة 
مركبة تتوازى وتتوافق مع بنية ا لحضارة 
المعاصرة «» 

الهوامش 

» انظر : رينية ويليك واوستن وارين‎ - ١ 
» نظرية الأدب , ترجمة محيى الدين صبحى‎ 
دمشق , المجلس الأعلى لرعاية الفنون والأداب‎ 
. 15١ والعلوم الاجتماعية . 191/7 ,. ص‎ 
غجه”! عل عتسمامصة ,(ساععة0) ملاممر‎ - ١ 


-كهط© أعطعن8 عدمقتلء رعمدط عدو أمسدعل 
0 .؟ ,1979 باع 


ب جان دوفيئيون ؛ سوسيولوجية المسرح ٠‏ 
ترجمة حانظ الجمالى » دشن , منثسورات 
وزارة الثقافة والارشاد القومى ٠ 1995 ٠‏ ج 
كيصض"11. 

د. أبراهيم حمادة , مقالات فى النقد 
الأديى : القاهرة , دار المعارف , 1487 . ص 
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يتحدث مارتن إسلن فى كلمة يوم المسرح 
العالمى لعام 1444 عن وظيفة المسرح فى 
عصرنا الحاضر . ولعله من المفيد 
والفرورى دراسئة مقولته للتعرف على 
دلالالتها ورصد موقعها من النقد الغربى 
الحديث الذى يعبر عن مرحلة حضارية 
متكاملة , 

ومقولة اسلن عن وظيفة المسرح جديرة 
بالدراسة لأنه ناقد ارتفع ؛ فى بعض 
كتاباته ؛ إلى مستوى التنظير » خاصة فى 
دراسته عن « تحليل الفن الدرامى » . حقا 
لا توجد لاسلن دراسة مستقلة ومتكاملة عن 
نظرية الدراما . إلا أن آراءه فى هذا المجال 
العلمى متنائرة فى ثنايا كتبه » خخاصة هذا 
الذى اشرنا إليه . 

ونلاحظ فى البداية ان اسلن ‏ فى كلمة 
يوم المسرح ‏ لا يحدد وظيفة الممسرح من 
فراغ , وإئما هى عنده ‏ كا هى عند غيره 
من المنظرين ‏ مرتبطة ارتباطا وثيقا. 
ومستئده إلى مفهومه عن ماهية المسرح القى 
يمحددها بانها « مرأة تنعكس فيها (...) 
حياة الجماعة ومشاكلها » . 


ج.ع. حافظ 


وتشبيه المسرح بالمرآة من الصيغ القديمة 
المنوارثة التى نجدها خاصة عند كتاب 
امسرحيات الشعبية » مثل بيكسير يكور فى 
خواطره عن الميلودراما » ووصفه لها بأنها 
دعرأة العالىو» . وهى صيغة معادلة للمقولة 
التى يرددها النقاد » نقلا عن الفيلسوف دى 
بونالد. من أن « الأدب تعبير عن 
المجتمع ». مثل هذه الصيغ التى تعبر عن 
بديبيات تتصف - كم يؤكد رينيه ويليك 
استاذ الأدب المقارن ‏ بالخموض والإبهاء'”؟ 
وتثير التساؤلات » وتحتاج إلى ايضاحات 
وتفسيرات . ولقد اتهذت هذه الافكار 
العامة صيغتها المادية فى سلسلة مقالات عن 
« ليون تولستوى مرآة الشورة الروسية » 
نشرها لينين فى الفترة من 19408 - 141١‏ 
واوضح فيها أن الأدب صدى أو صورة 
أساسها العلاقة بين القاعدة المادية للظروف 
الاقتصادية والعمل الأدبى . وهى نظرية 
سادت فى روسيا ء كما اثمرت اتجاهات 
نقدية محدودة القيمة فى الغرب خاصة فى 
افرنسا . 


وقد يبدو لأول وهلة ‏ نتيجة للاسلوب 
المكثف لعالمية يوم المسرح ‏ ان إسلن هنا 
يردد مقولة المادية التاريخية من أن الفن مجرد 
صدى أو انعكاس للواقع الاجتماعى . 
لكن التكوين الفكرى لاسلن كا تدل عليه 
مؤلفاته ‏ على النقيض من ذلك . ولابد لنا 
كى نفهم تصوره عن ماهية المسرح من أن 
نضيف إليه مفهومه عن الجمهور الذى 
يشكل عنصرا اساسيا فى الظاهرة 
المسرحية . ان اسلن يؤكد أن الجمهور 
يقف أمام هذه الصورة التى تعكسها له مرأة 
المسرح و مستحسنا حينا ومستدكرا احيانا » 
قابلا بها تارة » ورافضا لحا تارة أخرى » . 
وهذا يعنى أن المسرح لا يقدم للجمهور 
صورة حرفية للواقع . 

وقد سبق لاسلن أن شرح فكرته هذه 
بالتفصيل فى كتابه « تحليل الفن 
الدرامى » » وكان ابرز ما قاله فى هذا 
المجال هو أن « هاملت يتكلم عن المسرح 
كمرأة تنعكس فيها الطبيعة . وفى الحقيقة . 
فإنا اعتقد أن المجتمع هو الذى ينعكس فى 
المرآة التى يقدمها له المسرح . فالمسرح » 
وكل اشكال الفن الدرامى , يمكن اعتبارها 
مرأة يتأمل المجتمع فيها نفسه ”© وتفكير 
اسلن هنا متوازيا مع تفسير دوفينيون » 
لنفس حديث هاملت عن العرض المسرحى 
من أن « المسرح يضع الحقيقة موضع 
البح » فالتمثيل المسرحى ليس مجرد لو 
بوجوه خيالية » بل أنه يتوسل بوجوه مخترعة 
لكى يفرض على الإنسان صورة ما يتصل به 
أويخصه ,© , 

وكل هذا يفيد بان اسلن يرى أن المسرح 
مماكاة . وهى فكرة متفق عليها منذ 
ارسطو . ولكن الخلاف بين المنظرين انما هو 
حول طبيعة هذه المحاكاة وكيفيتها . أما 
اسلن فيرى أن المسرح لا يماكى محاكاة 
حرفية , إفا هو ينقل الواقع من خلال 
الرؤية الخاصة بالكاتب » وأن هذه الرؤية 
ليست بالضرورة متوافقة مع صورة المجتمع 
عن نفسه ( كيا هى الال فى مفهوم الدراما 
الكلاسيكية الفرنسية ) . وهو هنا يتفق مع 
جمهرة المنظرين فى أن المسرح محاكاة للواقع » 
الا أنها تتعجاوز هذا الواقع . وفى هذا 
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الحرية والتاريخ المصرى 
جولة فى معرض صبرى منصور 


نحت من المرمر للفنان اللبنانى جوزيف بصبوصن . 


باليه للفنان المصرى أدهم وانلى . 


